د ۔ عيد الت 


درد 


مه ت 


التة کے :حخطاب A‏ ي وا . 


غي 


د. عيد القادر بقشیى 


في الخطاب التقد ي والبلاخي 


دراسة تظريبة وتطبيقيهةه 


التتاص 


« . . . وقد سعینا ما بذلناه من جهد في هذا العمل - راجين التوفيق- إلى 
التعريف بالتناص » ورصد آليات اشتغاله في ا لخطاب النقدي والبلاغي قديه 
وحديثه » مر كزين على دراسة ظاهرة المعارضات في الشعر العربي > وذلك 
بوضعها في سياقها النقدي المرتبط بنظرية التناص » وباندماج آفاق القديم 
بآفاق الحديث في صنع الذاكرة الفنية العربية بعيداعن أي اعتبار يحكم الزمن 
في التقويم » أو ييز في المكان بين المشرق وا مغرب » أو يستند إلى ثنائية المركز 
والمحيط أو ينشغل بفاهيم الإثباع والتجاوز بين القديم والحديث » فلایری 
في أدب الغرب الإسلامي غير بضاعة مشرقية معادة أو مقتبسة . 

O E 
ا‎ aE في الدرس النقدي الحديث اة بط فة‎ 
(. بعد أن اجتهدنا فى الكشف عنها وتحديدها‎ 


د. عبدالقادر بقشی 

من مواليد إدلسان سكورة بورزازات سنة 1970 . حصل على 
دبلوم الدراسات المعمقة سنة 1997 > ثم على شهادة الدكتوراه 
سنة 2002 من كلية اللغة العربية بمراكش جامعة القرويين . 


اللوحة للفنان الياباني كيتاواكي وبورو 
الناء والمعنى ۰ 1940 


د. عبد القادر دهشى 


الاتاص 


فى الخطاب التقدي والبلاغي 


دراسة نظرية وتطبيقية 


تقديم :د . محمد الحمري 
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ندیم 


التتاص مدخلا شعريا 


حن بتحدث بحماس عن التناص باعتباره ثورة على هيمنة التحليل 
البنيوي اللساني الذي تدعم مع الشكلانية الحديثة يتبادر إلى ذهن عض 
الدارسين أنه بديل له » أو على الأقل مدخل أساسي يستتبعه . والواقع أن 
ت تنوع المتن التخييلي يقدم أمثلة تؤبد ذلك كما يقدم أضعافا لها تعارض؛ . 
ا استحضار نصوص أو متون سابقة 
درحات من التطلب قد تصل إلى حد «الافتقار؛ . ويعني ذلك ارتباط 
اللاحق بالسابق في فهمه واشتغاله . كما هو الحال في الباروديا (المحاكاة 
الساخرة) والمعارضات والنقائض (سواء تعلق الأمر بالنص كله أوبصورة 
أو صور منه) وصولاإلى التضمين والاقتباس وغيرها من صور البناء على 
اشر کن اة ففي هذه الأحوال نقول إن المدخل الأساسي هو المدخل 
التناصى » ويأتى المدخل اللساني عا فيه من تغييرات دلالية وتوازنات 
صوتبة تابعا له ادما لاستتراتیجيته : 

وينقلب الأمر حين يغيب هذا الترابط المباشر بين النصوص حيث 
يصبح المدخل النصي اللساني صاحب الكلمة الأولى » والمكون التباصي 
تابعا ومفسرا ء يغني البعد التخييلي موسعا فضاء النص حسب ثقافة 
القارئ ومدى استيعابه للجنس الأدبي بناء وتاريخا . 


إن قول الشاعرالغاخر : 


فا م وی ج بان 
لن بحرك ساكناً في غیاب قول امرئ القیس : 
قا تك من ذکرّی حبیب وَمَنْزل 


ذلك أن الاشتغال الدلالى للنص الثانى مبنى على السخرية باعتبارها 
صورة بلاغية . فلا يتم فيه التحويل الدلالي في المستوى الأفقي أي بين 
مكونأت الشطر » بل في المستوى العمودي بين السابق واللاحق . ففي 
هذا المستوى العمودي عوض الحبيب والمنزل وهما ذوا حمولة وجدانية 
إيجابية (أي نبيلة) بالقميص والسروال وهما بحمولة وجدانية وضيعة . 
عوضت مطالب الروح بالحد الأدنى من مطالب الجسد . إن هذا التردي 
في القيمة الوجدانية هو مرد الضحك الساخر الذي يتوخاه النص اللاحق 
مشاكسة النص السابق متضمنا نقدا » أو احتجاجا على ما وصلت إليه 
حرفة الشعر بعد أمير الشعراء . غير أن النصوص المعارضة والمناقضة كثيرا 
ما تسبح في أجواء حرة بعيدا عن النصوص الحاورة ؛ تعرج عليها من 
حين لآخر لالتقاط صورة أو صور أو تتناساها إجمالا مكتفية بالانفاق في 
الوزن والقافية وإعلان النية فى العنوان والاستهلاك . 

وهذا الكتاب الذي نسعد بتقديه للقراء خطوة مهمة في استكشاف 
التناص كمدخل شعري لا يلغي المداخل الأحرى ولكن يتفاعل معها 
ويغتيها . وقد أحسن الباحث حين اختار المعارضات مجالا للتطبيق بعد 
أن مهد الطريق بترسانة مهمة من العتاد النظري قدم خلالها المقترحات 
المهمة في الموضوع بدقة ووضوح غير مهمل لتجليات التناص في البحث 
البلاغي العربي . كما أحسن حين اختار المتن الأندلسي ليبين با لملموس 
أن التناص ليس من باب البضاعة التي ترد إلى هلها » بل قوامه ا لحوار بين 
الواقع الآني والذاكرة الحية النقادة ا منتقية . 
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وقد أغانا تا قدمة حورل نشت البحت قي التناض في بده 
الأدبي والفلسفي - عن آي احتياط ونحن و التناص البلاغي 
ولذلك نكتفي بالقول بأن فتح التناص على مصراعیه حتی يصیر جنسا 
للقراءة وليس فرعا من فروعهاء وحتى يستوعب الفضاء النصي › 
ويلتبس بالنقد المقارن مجرد تجريب قد يفقد تلك المباحث غناها دون أن 


يقدم بديلا ذا كفاءة وصفية أو ملاءمة منهاجية . 


یسعی موضوع هذا الكتاب إلى المساهمة في الحوار الذي يعرفه 
امشهد النقدي الحديث حول طريقة بناء النصوص الإيداعية وتلقيها 
في آن ؛ إذ لم يعد التص الأدبي مجرد إبدا ذاتي أو بنية فنية مستق اة 
كما هو الشأن فى التصور البذبوي ؛ بل إ بناءه إنغا يتأسس داخل فضاء 
في سمح له بالاتفعاح على صوص متنوعة يشكمها الترابط واتد ال 
والتفاعل. وهذا يفيد أن النص الأدبي غير قائم بذاته» وأنه لا يعدو أن 
يكون إشارة فنية مفتوحة على نصوص سابقة وأخرى لاحقة. 

ويبدو أن هذا الوضع الاعتباري الذي أضحى للنص الأدبي قد 
أدى إلى ميلاد مفهوم جديا في الدرس النقدي الحديث هو التناص 
»»1ntertextualié‏ الذي اخنترق جل الحالات المعرفية» على نحو 
ات م قرا ال ا دی ورصد أدبيته إا تتم من خلال نوعية 
العلاقة التناصية التي يقيمها مح غيره من النصوص الواقعة في مجاله 
الحواري. 

ولاشك أن هذاالتصور الحديد للنص الأدبي هو الذي جدد التفكير 
النظري حول كثير من الأشكال التناصية غير المعتنى بها في الممارسة 
الأدنة. ذلك ت اکا اک ی ی السات ت اه واا 
أدبية قديمة تنتمي إلى هذا المفهوم النتقدي الحديث المتعلق ب «التناص؟ 
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: الاستشهاد الشعري والمعارضة والنقيضة والسرقات والتعليق 
a‏ والنقل والتقليد والأمثال وما شاكل ذلك. وفي هذا 
السياق النظري العام يندرج موضوع هذا الكتاب الموسوم ب (التناص 
في ا نطاب النقدي والبلاغي دراسة نظرية وتطبيقية؟. . وقد شعینا ما بذلناه 
من جهد في هذاالعمل -راجين التوفيق - إلى التعريف بالتناص »ورصد 
آلیات اشتغاله في دراسة المعارضات في التعر العربي وذلك بوضعها 
في سياقها النقدي المرتبط بنظرية التناص» وباندماج آفاق القديم بآفاق 
الحديث في صنع الذاكرة الفنية العربية بدا غ نایار تک الن 
في التقويم» أو ييز في اكان بين المشرق والمغرب» أو يستند إلى ثنائية 
المركز والحيط » أو ينشغل مفاهيم الااع والتجاوز بين القديم والحديث› 
فلايرى في أدب الغرب الإسلامي غير بضاعة مشرقية معادة أو مقتبسة. 
وإذا كان هذا الكتاب يروم دراسة موضوع التناص من خلال 
التركيز على ظاهرة المعارضات الشعرية فهو بذلك يشكل امتدادا لتلك 
الدراسات التى ركز ت على بعض الأشكال التناصية» كما هو الشأن عند 
جوليا کا Julia Kristeva‏ فى احتيارها للسرقة نعها۴ وما يتصل 
بها من اقتباس واستشهاد, وأنطوا ا yiAntoine compagnon Ù‏ 
دراسته للاستشهاد Micheal Rifattere ıl JLzag «Citation‏ ف 
دراسته للتلميح Asin‏ وجیرار جنیت Gene)‏ 44ء66 في مقار ت 
للتعلق النصى 6ااة»ا×ء۲۲ءمر# الذي يشمل أشكالا تناصية من ضمنها 
المعارضة Baihê‏ 
ولأن أي تصور نظري لايملك فعالية وإجرائية ما لم يستند إلى متن 
موسع يراعي مكوناته اللغوية ومقاصده الفنية. فإن هذا العمل يسعى إلى 
المساهمة في تطوير مفهوم التناص عبر توسيع مجالات اشتخاله على نحو 
يتجاوز ا لجنس الروائي الحايث لظهوره إلى باقي الأجناس الأخرى. وهو 
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عمل مشروع ومرغوب فيه لأن التناص لم يكن قط مرتبطا بجنس معين 
ومتن محدد قديم أو حديث» بل هو آلية ملازمة لأي نص کيفما کان 
جنسه» وفي کل زمان ومكان ؛إنه بهذاامعنى فعل لغوي وثقافي مؤسس 
لعملية الكتابة التي لاتعترف با لحدود الأجناسية. 

وقد بُواجه في هذا الصدد سؤالا جوهريا هو : كيف يمكن الاستةادة 
من وسائل منهاجية حديثة تتصل بنظرية التناص في دراسة متن ينتعي 
إلى سياق أدبي غريب عنها هو الشعر العربي؟ 

ويبدو أن مراعاة خصوصية الموضوع اللدروس والسياق اللغوي 
والثقافي الذي ينمي إليه من الأمور التي ينبخي أخذها بعين الاعتبار قبل 
أي عملية اقتراح منهجيةء هذا فضلا عن أنه لكل تص مدخله اخاص 
الذي ينسجم ومكوناته الأسلوبية وسياقه الفني الذاتي. ولأن المعارضة 
الشعرية تهدف إلى تشييد علاقة تناصية بين "نص سابق وآخر لاحق» 
وعقد حوار أسلوبي بينهماء فهي بهذا الاعتبار تتصل بسياق نقدي عام 
هو العلاقات النصية. الأمر الذي يجعل من المدخل التناصي مدخلا 
منهجيا منسجما وخصوصية هذه الظاهرة التناصية بامتياز. ‏ 

ومراعاة لهذا كله توزع هذا العمل بفصايه إلى شقين متكاملين 
كأنهما وجهان لعملة واحدة : 

الأول : حخصص للتعريف بالتناص في مكوناته وآليات اشتغاله في 
الطاب النقدي اللائ دعا ی هدا الباق غل عق راون 
عدد من المغاهيم العامة تنتمي إلى الشعرية العربية القدية ونظرية الاضن 
الحديثة. حرصنا في تشغيلها على أن تنتظم في نسق نقدي يوحد بينها 
ويجعاها منسنجمة مم خصوصية الشكل الأدبي امروس ذلك أن الهج 
عموما ماهوإلاعبارة عن إجراءات لوصف ظاهرة ما وتفسيرهاثم تأويلها. 
ومن ثمة فهو خاضع للتغير بتغير الموضوعات والأسئلة اللطروحة. 
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الثانى : وهو دراسة نظرية وتناصية لظاهرة المعارضة الشعرية. 
حاولت من خلال عدد من النماذج التطبيقية استجلاء طبيعة العلاقة 
التناصية التي شيدها المعارض في التناص مع مكونات النصوص 
المعارّضةء وكذا الآليات التناصية التي اعتمدها في ذلك . 

وقد ثىت من خلال هذه الدراسة أن المعارضة الشعرية لا تقف عند 
حدود التشابه التام مع مكونات الترات الأدبي السابق ؛ بل تتجاور ذلك 
إلى تحقيق الاختلاف والتحويل» على نحو يؤ كد تكامل مكونات الذاكرة 
الفنية العربية وتفاعل قديمها مع حديثهاء وسابقها مع لاحقها. فالمعارضة 
الشعرية بهذا الاعتبار تمثل شكلا من أشكال قراءة التراث الأدبي السابق 
وتلقيه في أن. ومن نم فلا علاقة لها بشنائية مشرق مغرب المفتعلة» كما قد 
يظ» بل إنها تمس جوهر العملية الفنية عا تقوم عليه من غرابة وتناص 
وجدل مستمر ہي السابق واللاحق. فهي بهذا التصور ليست مجرد حوار 
بسيط بين نص ساق وآخر لاحق» بل هي غوذج للكتابة التناصية التي 
تقوم على قراءة النص النموذج» وتحويل مكوناته الفنية وإعادة كتابتها من 
جديد با ينسجم وأسئلة المعارض و مقاصده المختلفة التي تتجاوز ماهو 
فني إلى ماهو حضاري عام 

وبعد» فإذا كان لهذه الدراسة أن تحقق بعضا من المقصود والمطلوب» 
فإن الفضل فى ذلك يؤول إلى توجيهات الأستاذ محمد العمري» الذي 
أشكره ا لأنه كان صاحب فكرة الاستفادة من الرؤية المنهجية 
العامة لأطروحة حضيت بإشرافه العلمي لصالح سؤال أساس هو 
«التناص». وعيا منه أن هذا السؤال يشكل مدخلا منهجيا مناسبا لقراءة 
جزء مهم من الشعر العربي القديم والحديث على السواء. وقد زاد من 
سعادتي حرصه على متابعة غو هذه الفكرة ونضجها بالمراجعة والتوجيه 
والتقویم حتی استوت في شکل کتاب مستقل بہناء جدید» مشفوع 
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بكثير من الإضافات والتعديلات والاجتهادات. آمل أن يجد فيه القراء 
والباحثون ما يساهم في تطوير مفهوم التناص وآليات اشتغاله» ويجيب 
عن بعض الأسئلة التى أصبحت ملحة في الدرس النقدي الحديث بعد أن 
اجتهدنا فى الكشف عنها وتحديدها. أمنى أن أكون عند حسن الظن. وما 
توفيقي إلا بالله.والسلام عليكم ورحمة الله تعالى وبر كاته. 


الفصل الأول 
مفهوم التناص والياته 
في الخطاب التقدي واليلاغي 


تمهید 

كن اختزال موضوع التناص في سؤال أساس» اكتسى أهمية كبيرة 
في الدرس الأدبي قديمه وحديثه هو : ما هو المبداً الفني المتحكم في بناء 
النص الأدبي؟ أهو الإبداع اللمعتمد على الغرابة آم التوليد المؤسس على 
التفاعل بين النصوص؟ 

ويدو أن صياغة أجوبة لهذا السؤال» هو ما شكل محور الدراسات 
الأدبية عامة» والشعرية خاصة منذ أرسطو إلى اليرم. وعلى الرغم من 
تباين هذه الدراسات إن على مستوى خلنباتها المعرفية أو مفاهيمهاء فهي 
نکاد تمع على آمر فني واحد يتمشل في أن هناك فعالیتون تتحکمان في 
عملية الإبداع هما : الكتابة والقراءة. فالا الأدبي بهذا الاعتبار كتابة 
وقراءة فی آن. وکونه كذلك یعنی أن کل قراء له لاکن أن تکون إلا 
إعادة كتابة لجميع العناصر اللغوية وغير اللغوية المساهمة في بنائه*. 

و یترتب على هذا أن ملاك العملية الإبداعية إغا هو الترليد » وأن 
النص الأدبي ما هو إلا كتابة من الدرجة الأانية. ۰ 


1- منڈر عیاشی » الكتابة الثانية »ص 5. 

2 - تیری ج ن «ما هو الأدب) » ص 86 » وقد ذهت کاٹریں Catherine Dı1vay* Jig‏ 
تيري ¿ هو آآدب“ : ص 2 ریں دیر ای ئي 
کتابپا 1.٤8 66٣نا ٣٥5‏ إلى أن كتابة أي نص إيداعي إا تتم من حادل إعادة الكتابة ء ص :4-3. 
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انتبه الشاعر العربي القديم إلى هدا المبدا الفني ‏ فأشار إلى تواطؤ الشعراء 
على المعاني الشعرية » كما عبر عن ذلك عتترة بن شداد في قول" : 

هَل ادر الشعَرَاء من ردم م مَل عَرَفْت الارَبَعْد نرهم 

وتصدى النقاد للظاهرة بعد الشعراء » من ذلك إشارة أحمد بن أبي 
طاهر(ت 385 ه) إلى أن الكلام العربي :«ملتبس بعضه بہعض » وآخذ 
أواحره من أوائله » والمبتدع منه والمخترع قليل إذا تصفحته وامتحنته ٠‏ 
والحترس الحفظ المطبوع بلاغة وشعرا من المتقدمون والمتأخرين لايسام 
أن یکون کلامه آخذا من کلام غیره » وإن اجتهد في الاحتراس » وتخلل 
طريق الكلام » وباعد في المعنى » وأقرب في اللفظ ‏ وأفلت من شباك 
(..( ومن ظن أن کلامه لا یلتس بکلام غیره فقد کذب ظنه وفضحه 
امتحانه...». 

وقد شكل النظر إلى النص الأدبي من زاوية التفاعل مع النصوص 
الأحرى مبحثا هاما في النظرية النقدية الحديثة. تشعبت قضاياه تحت 
مصطلح itéاntertextua[‏ : وهى كلمة مر کب «Textualité y Inter ja‏ 
ترجمت إلى العربية ب «التناص؟ و التداخل النصي أو التفاعل النصي* 


3- ينظر ديوان عنترة »ص :142. 

4- أبو على الحاتمي » حاية المحاضرة 28/ 2. 

5-احتلفت التر جمات العربية لكلمة 2])6ا)×1")۲)۵ من باحث إلى آخر » فقد آدرجهاطه عبد الرحمان 
صس مفهوم الحوارية » وذلك في كتانه : أصول الحوار وتحديد علم الكلام » ص 41 ء واختار لها 
سعيد يقطين كلمة التفاعل النصي في كتابه انفتاح النص الروائي » ص : 32-9 » وترجمي رر 
مفتاح بالتناص في کتابه تعليل النطاب الشعري استراتيجية التناص وبا حوارية هي كتابه : دينامية 
النص. وهناك من ترحمها بالتداخل النصي » والترابط النصي وغيرها مس الاجتهادات التي تنير 
حوانب من الظاهرة وتضط حدودها. والمشهور من هذه الصطلحات هو التناص . 
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للحديث عن كتابة أدبية من الدر جة الانية . وهى الكتابات المبنية على 
صلات بغیرها من | لنصوص الادبية مهما كانت هذه الصلات ظاهرة 
أو حفية ”. 

وهکذا يبدو أن النقاش الدائر حول التناص نقاش نقدي قديم 
وجدید في آن» مع اختلاف في الرؤية والخافيات المنطلتى منها والأشكال 


التناصية التي تم التركيز عليها. 
المبحث الأول 


مفهوم التناص وآلیاته في الخطاب النقدي 


اإحديث 


يعتبر التناص من المغاهيم النقدية الأساسية التي تتتمي إلى مرحلة ما 
بعد البنيوية وبالتحديد إلى النقد التفكيكي ٠"‏ الذي أعاد النظر في كثير من 
مسلمات نظرية الأدب الحديغة» سيما المتعلقة منها بالتفكير البنيوي9. وصار 
بذلك مفهوما قرزا مايا عن الاعات كل اول اتلاك ونه 
إلى مجال تخصصه»ء فاشتغل به البويطيقي والسيميوطيقي والأسلوبي 
والتداولي والتفكيكي رغم ما بين هذه الاختصاصات من اختلافات 
وتناقضات 1۵. 


6- Voir Gerard Genette, Palimpseste, la lirrérature au second degré 

7 - الهادي الطرابلسي » بحوث في النص الأدبي »ص 118 

8- نفسه »ص :126. : 

9 -أكد مارك أنحينو في هذا السياق أن التنام إغا استعمل ? لقطم الطريق على بعض المصطلحات 
والحلول محلها » بل إنه اسشُخدم نقد ونفكيك بعص الأفكار المسلم بها في التفكير البنيوي أو 
التمقية من إيديولوجيات جمالية سابقة على النيوية ١‏ » بنظر :« مفهوم التناص في الطاب النقدي 
الحديد 1 » ص :113-110. 

0 - سعید یقطین انفتاح النص الروائي س 9 
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وقد اختلفت تصورات الدارسين حول تعريف هذا المفهوم النقدي 
وفهمه وضبط فعاليته النقدية ؛ إذ أدرجه بعضهم ضمن الشعرية 
التكوينيةء فيما تناوله بعضهم الآخحر في إطار جمالية التلقي"'» واعتبره 
آخرون من مكونات لسانيات الغطاب التي تتحكم في نصية النص '. 
ورغم احتلاف هذه المقاربات» فإن مفهوم التناص ظل محافظا على 
وظیفته النقدية (2. 

1- التناص والانتاجية النصية 

إذا كان الباحث اللخوي فرديناند دسوسير قد تنبه إلى الخاصية 
التفاعلية للغة حين أثبت أن الكلمة لا تكون وحدها*" فإن الباحث 
السيميلوجي ميخائيل باختين هو أول من أكد على الطابع الحواري 
للنص الأدبى. وقد استغلت ذلك الباحثة جوليا كرستيفا لتجهر 
مصطلح التناص لأول مرة في النظرية النقدية الحديثة من خلال أبحاثها 
التی کتبتها ما بين سنة 1966 و1967 وأصدرتها في مجلتي تل کيل 
«Telquel‏ وكريتك eںوا۲٤.‏ وأعادت نشرها في کتبها : E‏ 
Sémiotique‏ ونص الروایة texte du roman‏ 4 وفى مقدمة كتاب 
دستوفسکي لباختین 9. : 


1-« مفهوم التناص في ا لخطاب النقدي ا لحديد * »ص :110. 

2 - يظر في هذا الإطار : زليخة أوريان ء تداخل النصوص في تجربة أحمد شوقي الشعرية شعره الإسلامي 
غوذجا (رسالة) » 39-31 ؛ إذ اعتمدت هي تناولها فهرم التناص في * لسانيات الخطاب » على أطررحة 
مشت ر كة بين الماحئين Bouaugrande:‏ و Dressler‏ تمل عنوا Iniroduction to text linguistics : ùl‏ 

.110: ص‎ E E -13 

4 - مارك جيلو «مفهوم التناص في الخطاب النقدي الحديد » ص : 02. وقد کان عدالقاهر 
الجرجاني من الىلاغيين الأوائل الذين أكدوا على هذه الفكرة في حديثه عن النظم والتعليق ٠‏ إذ 
إن الكلمة في تصوره لا معنى لها حارج التركيب أو السياق الذي ترد فيه. يىظر دلائل الإعحاز › 
ص 45-44. 

5 - ينظر في هذا الإطار تریفتان تودروف » في کتابه : مخائيل باختين والمبدأالحواري.118 
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ويندرج هذاالمفهوم E‏ ضمن الإنتاجية النصية 7 ؛ پمعنی 
آنه مرتبط عندها بالنص المولد الذي يهتم بالكيفية التي يتم بها توالد 
النصوص وخلقها وفق عمل منبن على بناء سابق أو مسبق. ولهذاء فإن 
النص الشعري بالسبة إليهاإنغا ينتج ضمن حركة معقدة ومركبة من إثبات 
النصوص الأحرى ونفيها فى آن ۵" ؛ بل إنه فوق ذلك عبارة عن إنتاجية 
ان النصوص ؛ إذ إنه دال فضاء النص الواحد نجد عددا من 
اللفوظات إغا أخذت من نصوص أخحرى فتقاطعت معه وتفاعلت ™'. 
ولعل هذا ما يجعل من التناص الفهوم الوحيد الذي يؤشر على الطريقة 
التي بواسطتها يقرأ نص التاريخ ويندرج في*. وبهذا التصور للتناص 
استطاعت كريستيفا أن تقترح رؤبة نقدية جديدةء تؤكد انفتاحية النص 
الأدبي على عناصر لخوية وغير لغوية (إشارية ورمزية) متجاوزة بذلك 
العصرر البنيوي الذي يلح على مفهوم البنيةء والرؤية الاجتماعية التي 
ترکز علی الوثيقةء ومشيدة في الآن نفسه لشعرية جديدة تنظر إلى النص 
کملفوظ لغوي واجتماعي في آن an,‏ 

2- التناص وجمالية التلقي : 

أثار مفهوم التناص اهتمام الباحثين-بعد جوليا كرستيفا*» «سواء 
بالفلسفة التي يستند إليها في رؤية النص وكيفية تشكيله أو بأبعاده الأدبية 


17- Voir, Sémiotiké recherche Pour une sémanalyse, p. 113 
18-Ibid,p113 
19- Ibid, p. 113. 

0- مارك دوبيازي نظرية التناصية « »ص :310. 

21- الحبيب الدائم ربي الكتابة والتناص »ص :57. 

22 سایدت تابات كريستفا على إخراج مفهوم التناص من دائرة جماعة تل كل ليدخل إلى اقل 
العجمي كما في المعجم اموسوعي لعلوم اللغة لدكرو وتودروف + والى اللا ي رور 
يلاحظ في مادة «نظرية اللص» من الموسوعة العامة التي کتبها رولان بارت. وفي سنة 1976 
ستخصص مجلة الشعرية التي يديرها جیرار جنیت وتودروف عددا خاصا للتناص ساهم فيه 
عدد من الباحثين ٠‏ ينظر «نظرية التناص؟ »ص :115 ۹ 
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والنقديةء أو باستخدامه أداة تأويلية٠.‏ وهكذا تناوله عدد من النقاد 
التفکیکیین نحو دیریدا ولتش وفوکو وهارتمن وبول دیمن وغیرهم. 

وقد كانت مساهمة يوري لوتان فى هذا السياق متميزة ؛ إذ حول 
الحدل الدائر حول هذا الفهوم النقدي اقا من دائرة الإنتاج إلى دائرة 
التلقي على نحو أصبح معه مرتبطا بعلاقات غير نصيةء اتضح معها أن 
مفهوم النص الأذبي ليس مستقلا وإنما يدخل في تعالقات مع سلسلة من 
البنيات الأخحرى التاريخية والثقافية والنفسية المتلازمة 3. 

وسار ميشال ريفاتير على منوال لوتقان فأعطى لفهوم التناص من 
خلال کتابه : إنتاج النص وكتابات أخرى طابعا تأويلياء غدا معه آلية 
خاصة للقراءة الأدبة9» ومرتبة من مراتب التأويل الأدبي. ولهذا عرف 
التناص بأنه إدراك القارئ للعلاقة بين نص ونصوص أخرى قد تسبقه أو 
تعاصره”. وقد ترجم تصوراته النظرية في أبحاثه التطبيقية حول بودلير 
وبروتون وهيكو وملارمي ويوج وغيرها من التحاليل التي تم تقديها 


3 - عبد العزيز ا ماضى » نظرية الأدب »ص :192. : 
4- مير محمد مفتاح في هذا الإطار بين تزعتين من التناص :«إحداهما : أدبية : وتتجلى في آثار 
باختن ومن تأثر به ككرستيفا وبارتِ في بداية أمره. فهؤلاء يظرون مع بعص الخلاف إلى أن النص 
الأدبي هو إعادة إنتاج وليس إبداعا محصا > وإغا کل نص هو معضد » آو قالب لنص آخر سابق 
عليه ٠‏ أو معاصر له: وإن غابوا الوظيفة القلبية على ما سواها » لأن نظرية التناص عت وترعرعت 
فی ثزعة احتحاجية واعتراضية في السياسة والثقافة. وثانيهما ' فلسمية ؛ تتجلى في 
التفكيكية التي يلها ديريدا و بارت فی آخر أیامه و بول دين وهارتمن . فقد وظفت نظرية التناص 
لسف بعض مقولات المركزية الأوربية مثلى مقولة الحضور ومقولة الانسجام » ومقولة الحقيقة 
المطلقة (...) وكان سندها النظري الثقافة القالية اليهودية والفلسفات السوفسطائية والعدمية 
وبعض الممارسات الشعبوية» › 
ينظر :* دور المعرفة اللفية في الإبداع والتحليل والتأويل والتفسير؛ ص :86. 
La structure du texte artistique, p.390.‏ -25 

6 - ينظر فى هذا السياق مارك دوبيازي ٠١‏ نظرية التناص» ص 116 

7- نشير هنا إلى أن ريفاتير قد بنى دراسته التناصية في كتابه دلائليات الشعر e 1٩‏ e»و11‏ 56:0 
ئم على الحلقى » كما يتبين من خلال اعتباره للظاهرة الأدبية جدلا بين النص والقارئ ء وكذا 
تقييره بين القراءة الأستكشافية والقراءة التأويلية التي تجعل من مهمة القارئ تأويل النص المقروء 
بثاء على إدراكه للعلاقة التي تربط هذا النص بنصوص أخرى »ص 12-11-8-7. 
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باعتبارها تمثل طريقة جديدة لاقراءةء ينكشف فيها سر الأدبية» ويستفيد 
النص من دلالته العامة" . ومع ذلكء فإن ميشال ريفاتير استخدم 
التناص « لخدمة أسلوبية أدبية لم تستطع حذاقتها وموسوعيتها إخفاء 
الطابع الحافظ والضيق نسبيا لحقل التطبيق»» فضلا عن الطابع الجزئي 
الذي حجب عنها النظرة الشمولية والكلية للنصوص الحللة"“. وهذاما 
تجاوزه جيرار جنيت في إطار تصوره الحديد لمفهوم التناص. 

3-التناص والمتعاليات التصية 

تعتبر كتابات جيرار جنيت الأدبية من أعمق التأصيلات النظرية 
ا عرفتها النظرية النقدية الحديثة. فقد حاول من خلال کتابه : أطراس 
Paimpsestes‏ رصد جمیع العلاقات النصية التي بإمكان النصوص أن 
تأحذها في حوار بعضها مع البعض الآخر. وإذا كانت هذه الدراسة قد 
ألفت في المجال السردي ؛ فإن ذلك لن يحجب عنا القضايا النظرية الكلية 
التي من شأنها أن تنسحب على جميع الحقول المعرفية. من هناء فلا جرم 
أن نقول :إن جيرار جنيت قام بعراجعة شاملة لمفهوم التناص اعتمادا على 
تصور جديد للشعريةء لم تعد معه مرتبطة بجامع النص أي التمييز بين 
أصناف الخطابات والاثواع الأدبية المختلفة ؛ بل أضحت متصلة بإطار أعم 
وأشمل هو «المتعاليات النصية). هذا المفهوم الذي يتجاوز «جامع النص»› 
إلى كل ما يجعل النص في علاقة ظاهرة أو ضمنية مع نصوص أخرى"". 


8 - ينظر » «نظرية التناص؟ »ص 117. 

9- مارك أنجينو :1 مفهوم التناص في ا نطاب النقدي ا لحديد « »ص :109 

30- Voir Gérard Genette, Palimpsestes, p:9 
31- Ibid, p.7 

وقد آكد هذا الأمر أيضا في نهاية كتابه : مدخل امع النص » حين أشار إلى أنه لايهمه النص الأدبي 

إلامن حي تعالبه النصي أي أن يعرف كل مايجعلة في علاقة حفية أو جلية مع غيره من النصوص. 


ينظر : مدحل لحامع النص > ص :90 , 
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وبناء على ذلك» قسم المتعاليات النصية إلى خمسة آنواع من العلاقات» 
ثم رتبها وفق نظام تصاعدي قائم على التجريد والشمولية والإجمال. 


۰ )32( 


وهي 

الأول : التناص ntertex até‏ : صاغته فى البداية جولیا کرستيفاء 
ثم أعاد جنيت صياغته» فاعتبره عثابة حضور متزامن بين نصين» أو عدة 
نصوص» أو هو الحضور الفعلي لنص داخل نص آخر بواسطة السرقة 
Pi‏ والاستشهاد Cita‏ ثم التلمیح 0 a11 usi‏ ]. 

الثاني :المناص ۴۵٣۵۲٤×٤‏ : ويشمل جميع المكونات التي تهم عتبات 
النص نحو : العنوان والعنوان الفرعي والعنوان الداخلي والديباجات 
والحواشي والرسوم ثم نوع الخلاف» إضافة إلى كل العمليات التي تتم 
قبل إنتاج النص من مسودات وتصاميم وغيرهما. 

الثالث : الميتانص Métatextualité‏ : ويتعلق بكل بساطة بعلاقة 
التفسير والتعليق التي تربط نصا بآخر يتحدث عنه دون الاستشهاد به أو 
استدعائه. وهي فة غالبا ما تأخذ طابعا نقديا. 

الرابع : معمارية النص 6زاهدا×ء۲ء1٠۸‏ : أي النوع الأدبي الذي 
ينتمي إليه نص ماء لأن تمييز الأنواع الأدبية من شأنه أن يوجه أفق انتظار 
القارئ أثناء عملية القراءة. 

الخامس :التعلق النصي Hypertextualité‏ :وهو النوع الذي خصه 
جنيت بالدراسة في كتابه أطراس. ويقصد به كل علاقة تجمع نصا (ب) 
Hypertexte‏ بنصض سابق (أ) teاHyp0tex.‏ وقد وضع له جنیت مفهوما 
عاما أسماه بالآدب من الدر جة الٹانية .La littérature au second deré‏ 
ولعل التمييز بين الأئواع ا نمسة هوه الذي مكن جنيت من تطوير نظرية 

32 - Voir Gérard Geneilte, Palimpsestes, p ` 8 - 12 


و ينظر سعيد يقطي في كتابه انفتاح النص الروائي. والرواية والتراث السردي. 
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التناص وتوسيع أغاطها بتمييز بعضها عن بعض,» وإبراز نقط تقاطعها 
وتداخحلها. وهذا ما دفعه إلى استعمال مفهوم أوسع وأشمل للتناص وهو 
المتعاليات النصية : لاه يتح أمامه إمكانيات واسعة للبحث في مختلف 
أنغاط التفاعل النصي ». 

وإذا كانت الأنواع السابقة تتداحل فيما بينها من حيث اندراجها 
تحت ذلك الإطار النصي العام» «فإنها تختلف بالنظر إلى ماهية كل نوئ 
وطبيعته النصية. وهذا ما يجعل من التعلق النصي نوعا ذا طبيعة كلية 
تسمح له باستيعاب باقي الأنواع الأحرى ذات الطبيعة الجزئية مثل الناص 
والتناص والميتانص» وذلك على شكل بنيات نصية مأخوذة من النص 
المتعلق به )00. 

4- آليات التناص 

تابعنا من خلال ما تقدم أن التناص قد عرف عدة مقاربات قبل 
أن يستقر ناضجا ومتكاملاء إلا أن تعيزه وفعاليته إنما يكمنان في الدراسة 
التطبيقية للنصوص وفي اندماجه داحل فضاء النص الأدبي عن طريق 
خلق نوع من التبادل والحوار بین د ص أو عدد من النصوص ا . من هناء 
فإن « المسألة ليست في معرفة ماذا نعني بالتناص؛ ولكن لأي شيء يصلح 
أو يستعمل »*'. وهذا يعني أن التناص» وإن كان يراهن في اشتخاله 
النقدي على إعادة بناء النص اعنمادا على النصوص السابقة واللاحقة 
التي تفاعل معهاء » فإن حقيقته إغا نكمن في وظائفه النقدية وآلياته المختلفة 
التي قد تسعف الدارس في اتيز بين النصو ص المتفاعلة والمتحاورة. 


33- سعيد يقطين » انفتاح النص الروائي هر 23. 
4 - نفسه »ص :29-28. 
Marc E!lGeldinger, Mrvtholotie et hutertexmalitê, P: 9.‏ -35 


6 - مارك أنجينو :« مفهوم التناص في ال خطاد . النقدي الحديد " ٠‏ ص :112. 
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وتأسيسا على ذلك» فمن الوظائف الأساسية التي يؤديها مغهوم 
التناص في النظرية النقدية الحديثة هي الوظيفة التحويلية والدلالية ؛ إذ 
إن الأمر لايتعلق بإعادة إنتاج المادة المقتبسة بحالتها القائمة الأولى »ولکن 
بتحويلها ونقلها وتبديلها”. ويجد هذا مستنده في بعض الدراسات 
النقدية الغربية التي اختزلت حوار النصوص في السخريةء لاسيما تلك 
التي ترجع إلى 5 الستينات أثناء المد ااا الذي شمل جميع 
الأصعدة سياسيا واجتماعيا وفنا *. 

وتعتبر جوليا كرستيفا من الأوائل الذين أخذوا ببدأ التحويل 
Transposition‏ بوصفه آلية من الآليات النقدية الأساسية التي يقوم عليها 
التناص. وبتمسكها بهذا المبدأ تكون على الأفل قد حسمت في ذلك 
التداخحل الواقع بين التناص ودراسة المصادر أو التأثيرات ؛ ذلك آن الأمر 
لايتعلتق فحسب باستدعاء الأصول والمصادر. كما هو الشأن في الشعرية 
التاريخية والأدب المقارن ؛ بل يتجاوز ذلك إلى الوقوف عند الكيفية التي 
تشتغل بها هذه الأصول في النص المركزي عبر عمل تحويلي. ولعل هذا 
ما جعل الباحثة في تعريفها للنص الأدبي لا تقف عند حدود القول : 
إنه عبارة عن لوحة فسيفسائية ؛ بل أضافت : أن كل نص هو امتصاص 
وتحويل وإثبات ونفي لنصوص أخرى. 

وهكذا ميزت بين ثلاثة شكال من النفي :الأول :النفي الكلي :وفيه 
يكون المقطع الك تاعا رن الس الري اا ان ٠:‏ 
النفي المتوازي : حيث يظل المعنى المنطقي للمقطعين هو تفسه. . الثالك : 
النفي الجزئي : : حيث يكون واحدٌ فقط من النص المرجعي منفيا “. 


37-Mythologie et intertextualité, Pp. 16.‏ 
8- محمد مفتا » دينامية النص » ص : 81. وينظر أيضا مقاله ؛ «دور المعرفة الخلفية في الإبداع 
والتحليل والتاويل والتفسيرة ٠ص‏ :86. 
9 - ينظر علم النص ص :79. 
40- نفسه » ص :79-78. 
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وقد أذ لوران جيني بدوره هوم التحويل» واعتبره الأساس الأول 
لكل تفكير في هذا السياق'“. وهكذاعرف التناص بقوله :«عمل تحویل 
وتشرب لعدة نصوص يقوم بها نص مركزي يحتفظ بزيادة ا معنى ٠“‏ 
ولم يقف عند هذا الحد ؛ بل ربط التناص بتاريخ الثقافة واعتبره تحويلا 
قافا“ واستراتيجية للتشويش » تتأسس وظيفتها على عدم ترك المعنى 
مستقراء وعلى تجنب الاحتفال بالكليشهات عبر عمل تحويلي*؛ وظيفته 
إغجاز الهدم والقلب“. ويتخذ التحويل عند جيني أشكالا معينة ؛ إذ قد 
يكون تذكراء أو تلميحاأو اقتباسا لوحدة نصية مجردة ومنتزعة من سياقها 
الأصليء أو استلهاما بتحويل اتجاه معنى ما“. وفي [طارسشخبة لعاسيسن 
مقاربة عميقة تأخد بعين الاعتبار البعد المادي للنص يرى أن أي ملفوظ 
التى تقع فی مجاله الحراري وهي : أولا : التلفيظ ١٥:اةءا[2طإء۷‏ حيث 
یتم فيه اختزال التصوص غير االفظية وإعطاؤها طابعا لغويا في النص. 
ثانيا : الخطية 0۸ نادءن 6ا التي لا تنتج معنى» وتنافى خصوصية النص 
ودلالاته التعددة. الا : التضمر “4Denchassement‏ 

ولتوضيح رؤيته أكثر اقترح غذجة زظرية عامة مفادها : أن أي عمل أدبي 
إنغايدحل مع نصوصه المتناص معها في ثلانة أشكال من العلاقات» هي عبارة 
عن درجات تناصية تختلف في كفيات الاشتغال. وهي على التوالي ا 


41-Laurent Jenny, «La stralêgie de la forme», p, 271 

42-Ibid p. 262. 

43-Ibid, p. 279. 

44- Ibid, p. 279. 

45-Ibid, p. 279. 

46-Ibid, p. 262. 

ينظر الحبيب الدائم ربي » الكتابة والتناص دس 68 -71. 
47-lbid, p 271-274‏ 
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آولا : علاقة التحقق ١٥ناهءناة6]‏ وتتمثل فى توظيف النص لتناصات 
مختلفة فى طريقة بنائه وانتمائه لجنس معين. ثانيا : علاقة التحويل 
ta HHA‏ و تأخذ ثلاثة مظاهر : تحويل اللغوي إلى اللغوي» 
وتحويل غير اللغوي إلى اللخوي» وتحويل غير اللغوي إلى غير اللخوي. 
ثالثا : علاقة الخرق ®“ transgression‏ وتبدÎ‏ في شکل محو منهج 
لمكونات الذاكرة الحاهزة وإعادة كتابتها من جديد“ . 

وإذا كان جيرار جنيت لم يتردد في الأحذ بفكرة التحويلء فإن 
تصوراته حول الأنواع الخمسة من العلاقات النصية كانت أكثر وضوحا 
وعمقاء لاسيما في حديثه عن التعلق النصي الذي ميز في إطاره بين 
نوعين من العلاقات. وهما : علاقة محاكاة وقد ضمنها : المعارضة 
والمغالاة الهزليةء ثم علاقة تحويل : وتشمل عنده الحاكاة الساخرة 
والتحريف. ويبدو أن هاتين العلاقتين يشوبهما التداحل ؛ ذلك أن «أي 
نص لاحق یکن أن يحول نصا سابقا ویحاکیه ایضاء كما أن بالإمکان 
إغجاز التحويل والحاكاة في وقت واحد»'5. وعلى الرغم من ذلكء فإن 
جنيت كان موفقا في مذ جته النظرية على الأقل في شكلها العام ويخض 
النظر عن الأشكال الأدبية التي تندرج فيها ؛ إذ إن علاقة أي نص محدد 
بآخر لاتخرج عن ان تکون : إما محاكاة أو تحويلا وإما محاكاة وتحويلا 
في ان واحد. 

ولم تكن القراءة النقدية العربية الحديثة للتناص بعيدة عن 
التصورات السابقة ؛ بل إن كثيرا من الدراسات سارعت إلى الاستفادة 
منهاء ورا ساعدت على تطويرها نظريا وتطبيقيا. وهكذا نجد صبري 

48-Ibid p : 257 

9- ينظر الحبيب الدائم ربي » الكتابة والتناص ص 68- 71. 


50- سعید یقطین » انفتاح النص الروائي ۰ ص :26. 
1 - نفسه »ص :28. 
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حافظ فی دراسة رائدة له يثبت أن من آليات التناص الأساسية في كل 
عملية bs‏ : معرفة النص الغائب» ومسألة الإزاحة والإحلال» وفكرة 
الترسيب» وقضية السياق °2. 

فقد لاحظ أن النص الأدبي إنما ينتج ضمن حركة معقدة من إزاحة 
نصوص من مكانها ومحاولة الإإلال محلهاء ما يدخل النص الحال في 
صراع مع النص الُزاح» فیحاول إبعاده وإزاحته» لكنه لايستطیع نفيه كلية ؛ 
بل يظل مترسبا في کیانه وفي أجنته وفي شتی طبقاته سواء وعى النص 
ذلك أم لم یعه. ویبقی دور السياق ساسا في تحقيق نوع من الاختلاف 
بين النص الحال والنص المزاح ؛ بل إنه بدون فكرة السياق نفسها يتعذر 
الحديث عن الترسيب» أو النص الغائب» أو الإحلالء أو الإزاحة وغير 
ذلك. والسبب في ذلك يرجع إلى «أن هذه المغاهيم تكتسب معناها المحدد 
كالنص تماما من السياق الذي تظهر فيه وتتعامل معه. فمسألة الإزاحة 
مثلا لاتتم عادة إلاضمن سياق محدد لاأيساهم فحسب في تحديد طبيعة 
هذه الإزاحة وبلورة آلياتهاء ولكنه يقوم أيضا بدور فعال في صياغة ملاح 
النص الجديد وفي تحدید علاقته بالعالم الذي يظهر فيه...». . 

ويطالعنا محمد مفتاح بقراءة متميزة مفهوم التناص أو الحوارية. فقد 
انطلق من مسلمة تفيد أن مسألة الحوار لاتسلم منه «اليد الأولى» ولا«اليد 
الثانية ولانص «الدرجة الأولى» ولا «الدرجة الثانية» » فلا اختراع كلي 
ولا اداع كل 0 وبناء على ذلك فإن « الشاعر ليس إلا معيدا لإنتاج 
سابق في حدود من الحرية سواء كان ذلك الإنتاج لنفسه أو لخيره (55, 


2 - عن أهمية السياق ودوره في فهم النص الادبي ينظر مقال فان ديك :« النص » بنياته » ووظائفه : 
مدخل أولي إلى علم النص ۲ء ص :85-45. 

3 - صبري حافظ التناص وإشاريات العمل الأدبي» »ص :81. 

4 - محمد مفتاح » دينامية النصض »ص :102. 

55- محمد مفتاح » تحليل اللخطاب الشعري ص :125-124. 
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رإذا ثبت هذاء فما هي الآليات الفنية التي تتحكم في كل عملية حوارية؟ 
وما هي آليات التناص التي تسمح للشاعر أن يتفاعل بشكل إيجابي مع 
غوذجه الفني السابق عليه؟ 
التراكمى والتقادلي آلية من آليات التناص» التي تتحكم في كل عملية 
تناصية. وقد فصله إلى مكونين أساسيين : 

الأول : التمطيط : ويحصل بأشكال مختلفة : وهي الأناكرام 
(ویشمل الجحناس بالقلب والتصحيف) والباراكرام والشرح والتکرار 
والاستعارة والشكل الدرامي وأيقو نبة الكتابة. وكلها آليات تشكل أساس 
هندسة النص الشعري مهما كانت طبيعة النواةء وكيفما كانت مقصدية 
الشاعر.« فإذا قصد إلى الاقتداء فإنه طط مادحاء وإذا توخى السخرية 
قلب مدحه إلى دم بالكيفية فس ها )55, 

الثاني : الإيجاز : ويحصل بكل أشكال الإحالة التي قسمها حازم 
القرطاجنى إلى : إحالة تذكرةء أو إحالة محاكاةء أو مفاضلة أو إضراب 
أو إضافة 57. 

وإذا سلمنا مع محمد مفتاح با سبق فعلينا : «أن لانشغل أنفسنا 
كثيرا بمدى إبداعية اللنص › إغا يجب أن ينصب اهتمامنا على وظائفه › 
بناء على مقصدية قائله أو مؤلفه ونوعية المخاطب به في زمان ومكان 
معینین. وینتج عن هذا أن إعادة إنتاج الشاعر العباسى ليست هي إعادة 
إنتاج الشاعر الأثدلسى » وأن أي شاعر لا تسير إعادة إنتاجه على وثيرة 
وأاحدة» وإغا تكيف بحسب اللخاطب وظروف إمكانية الإنتاج.» 8 
6 -محمد مفتاح » تحليل الخطاب الشعري »ص :127-125 


7-نقسه » ص :27.. وعن ضروب الإحالة »ينظر ؛ منهاج البلغاء وسراج الأدباء ص :221 
8 - محمد مفتاح » دينامية النص ص :102. 
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وعقتضى ذلك خلص إلى أن إعادة إنتاج الشعر اء نوعان أساسيان 

يتفرعان إلى أنواع عديدةء منها :لبجل والحترّم والموقرء ومنها :المستهزئ 
والساخر والمداعب» ومنها : ما هو متردد بين النوعين. 

وقد اعتقد محمد مفتاح أن من شأن الأنواع السابقة أن تتجاوز تلك 
«التنظيرات الغربية التي أنشأآت ي سياق مليء بالاحتجاج والرفض 
فردت حوار النصوص إلى نوع وحيد هو الحوار الساخر. وإذا صح هذا 
في كثير من الثقافة الغربية المعاصرةء فإنه لايستساغ في مجمل التراث 
العربي القديم الذي أغلبه مبجّل ومحترّم ووقور» °۵. 

ولا ينبغي أن يفهم من هذا الكلام أن الإبداع الفني العربي منغلق 
على ذاته ؛ بل على العكس من ذلك فهو يتضمن نصوصا اختلافية تتس م 
بالانفتاح و القدرة على اختراق الزمن بكل أبعاده» بما تتقبله من قراءات 
مختلفة. إضافة إلى أنه قد يحدث في بعض المراحل التاريخية أن تقاس 
إبداعية النصوص بمدى احترامها لتقاليدها الفنية. وبذلك يكون احترام 
المعيار ذا أولية واضحة قياسا إلى تحطيمه وا-غروج عنه؟. ۰ 

كل هذه الملاحظات تجد سندها في الطريقة التي عالج بها ا لحطاب 
النقدي والبلاغي العربي القديم العلاقات التناصية بين النصوص 
والخلفيات المتحكمة في ذلك. 


59-نقه »ص :102. 

60-نقسه »ص :102. 

1 - ذهب ميكاروفسكي في هذا الإطار إلى أن القيمة الحمالة لاتتحدد بمدى انزياح النص عن المعيار 
قحست : معنى آن تاريح الفن هو تاريخ الائتفاضات ضد المعايير السائدة ولکنها تتحدد بمدی احترامه 
لهذا المعيار الحمثل فى التقاليد الفنية ‏ لأنه قد يحدث فى تطور الفن أن توجد فترات أدبية يكون فيها 
احترام المعيار ذا أولوية واضحة من تحطيمه ءينظر :إيش » في مقاله : «التلقي الأدبي» » ص :19. 
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المبحث الثاني 
مفهوم التناص ومستوياته في الخطاب 
النقدي والبلاغي القديم 

لم تكن فكرة تداخل النصوص وترابطها غريبة عن تقاليدنا النقدية 
القدية ؛ بل نجدها متصلة بحديث القدماء عن مجموعة من الأبواب 
النقدية أهمها السرقات الأدبية. وهو «باب متسع جدا لا يقدر أحد من 
الشعراء أن يدعي السلامة منه)62 . ولهذا سنخصه بالدراسة لكونه 
یختزل لنا جانبا من الرؤية النقدية والبلاغية العربية حول العلاقات 
النصية عموماء رغم مايلاحظ عنه من جزئية وقصور عن الإ لام مختلف 
أنواع التفاعل النصى والأشكال المندرجة تحتها. 

1. العلاقات النصية وسؤال السرقات الأدبية 

إذا كان الإبداع العریی ملتبساً بعضه ببعض» وآخذا بعضه برقاب 
بعض» فإنه« ليس لأحد من أرناف القائلين غنى عن تناول المعاني 
من تقدمهم» والصب عل قرالی فن ت ولخل هتا ما يقر 
حرص النقاد العرب على التنويه بدور الحفظ والرواية, والتشبع بأساليب 
النصوص في ملكاتهم بحيث يسهل النظم على منوالها بعد نسيانها ٠‏ 
وقد كان من نتائج ذلك أن أصبح النموذج الشعري العربي القديم يغرض 
سلطته الفنية على كل كتابة إبداعية جديدة. ما ضاعف من أزمة الشاعر 


2- ينظر ابن رشيق القيرواني » العمدة فى محاسن الشعر وآدابه ونقده 2/ 1037 

3-ينظر سعيد يقطين » انفتأح النص الروائي » ص 19. 

64-أبو هلال العسكري » الصناعتن »ص :196. 

65 -ينظر هنا :ابن طاطا العلوي » عبار الشعر » ص :0. رابن خحلدون ب المقد مة »4/ 1416 -1417 
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العربي ا معدت 69 ؛ فهو مطالب آولا بالنظم وفق نموذج شعري قديم 
سابق علیه» ومحکوم عليه ثانيا بتحقيق الإجادة الفنية في توظيفه لهذا 
النموذج. في هذا السياق الفني العام دشأت السرقات الأدبية» فاتخذ 
منها النقاد العرب مدخلا نظريا لمتابعة الإبداع الشعري العربي ومحاصرة 
أدبيته بناء على الكيفية التي تفاعل بها مع النموذج الشعري السابق عليهء 
ومدى محافظته على مكوناته الفنية. وهکذا آلفیناهم يدخلون جانبا مهما 
من التفاعل بالتراث الفني القديم ضمن السرقة» ويميزون في إطارها بين 
المحمود والمذموم. هذا فضلاعن وعيهم بأن ا حكم بالسرقة على أي شكل 
من أشكال التناص يحتاج» كما يقول القاضي الجرجاني (ت 392ه)ء 
إلى « إنعام الفكر» وحسن النظر. والتحرُز من الاقدام قبل التبين والحكم 
إلابعد الثقة. وقد يغمض حتى يخفى» وقد يذهب منه الواضح على من 
لم یکن مرتاضا بالصناعة متدربا بالنقد. ءقد تحمل العصبية فيه العالم 
على دفع العيان» وجحد امشاهدة. فاا يزيد على التعرض للفضيحة 
والاشتهار با جور والتحامل»“. 

وفي هذا القول إشارة عميقة إلى أن السرقة باب نقدي وسؤال فني 
يحتاج من الناقد تحري الموضوعبة ودرء العصبية والتحامل والجور على 
الشعرا إء. وهذا أمر لاينهض به إلا الناقد الصير والعالم المبرز الذي أحاط 
علما بمراتب الكلام ومنازله 69. «أحسب أن هذا هو السبب الذي جعل 
القاضي الجرجاني يلتمس العذر في هذا الاب لأهل عصره» وينصفهم› 


66- ولعل هذا مايبين ارتباط السرقات بقضبة التديم والحديث في النقد العربي القديم »إذ تضاعفت 
أزمة الشاعر ا محدث بدعوى استنفاد المعاني الشعرية. ويصرر لتا الآمدي هذا الارتباط بالإشارة إلى 
آن أهل العلم بالشعر « لم يكونوايرون سرةات المعاني س كبير مساوئالشاعر » وخاصة التأخرين 
إذ کان هذا بابا ماتعری منه متقدم ولامتأً در ولك أصحاب أبي تام ادعو أنه سابق وآنه أصل في 
الابتداع والاختراع ۽ فوج حراج ما استعاره س معاني الناس ب الموازنة »1/ 191. 

7 - القاضى ال مر جاني » الوساطة بين المتنيي وخصومه . ص :208. 

8 -القاضي الجر جاني » الوساطة. ص :15 2. 
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ويبعدهم عن المذمة ؛ لأن من تقدمهم قد استخرق المعانيء وسبق إليهاء 
وأتى على معظمها. ولذلك فقد حظر على نفسه وعلى غيره بث الحكم 
على شاعر بالسرقة<؟. 

وقد تسمح لنا الإشارات السابقة بالتمييز بين مدخلين اثئين في 

مدخل غير فنى : ويتعللتق بالسرقات وسؤال الأخلاق والسياسة ؛ 
شهرتهم الفنية إرضاء لرغباتهم السياسية والأخلاقية. 

مدخل فنى : ويرتبط بالسرقات وسؤال الفن والجمالء» إذ اعتبرت 
تجاربهم الفنية. 

1.. السرقات وسؤال الأخلاق والسياسة : 

ليس الهدف من إثارة هذا الموضوع الوقوف عند جميع حيثياته. 
ولكننا نروم كشف اللفيات الأساسية التي تحكم الذهنية العربية وهي 
تتعامل مع السرقات لأن من شأن ذلك أن يسعفنا في تقدير الوضع 
الاعتباري للسرقات من نظرية التناص الحديثة» ومعرفة طبيعة الرؤية 
النقدية العربية فى معالجتها للعلاقات النصية. من هناء فإنه لا جرم أن 
نشير إلى أن أغلب الكتب النقدية التي ألفت في السرقات» إنغا هي نتاج 
ا لحر كات النقدية التى أثيرت حول شعراء كبار أمثال أبي نواس والبحتري 
وأبي تام والمتنبي» بل إن قدرا بيا منها كان حول سرقات أبي الطيب 
المتنبي الذي ملأالدنيا وشغل الناس ™”. 
9 - نقسه »ص :209. 


0 - محمد مصطفى هدارة » مشسكلة السرقات فى النقد العربى القديم »ص :202. 
ي بي مدیم ۰ صن 
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وبناء على ذلك» فلا ضير أن نجد بعض هذه الكتب إا لفت بدافع 
التحيز لشاعر دون آخر. وليس في هذا عيب» وإنا الغيب في اتخاذ 
السرقات مدخلا للتنقيص من شهرة الشعراء إرضاء لرغبات سياسية 
وأخلاقية. كما حدث مثلا في بعض الكتابات التي ألفت حول شعر 
أبى الطيب المتنبى (ت 354ه) نيحو : الكشف عن مساوئ شعر المتنبي 
الات ت القاشع إسماعيل بن عباد (ت 385ه)ء» والرسالة ال ية 
في ذكر سرقات أبي الطيب وساقط شعره لأبي علي محمد بن الحسن 
الحاقي (ت 388ه)ء والمنصف في نقد وبيان سرقات المتنبي ومشكل 
شعره لأبي الحسن بن علي بن وكيع التنيسي (ت 392ه)ء والإبانة عن 
سرقات المتنبي لأبي سعيد محماء . بن أحمد العميدي (ت 433ه). . وتجمع 
هذه الكتابات وحدة في القصد ز الان تم المدخل النظري. 

وحدةالمقصد :وتتمثل في النية لنية المبيتة أو المعلنة لإسقاط الشاعر باسم 
الموضوعية في النقد. فهذا الحام قي في رسالته یوضح مقصده من الکتاب 
بقوله ونهدت له متتبعا عواره وقلا اظفاره» ومذیعا آسرارهء وناشرا 
مطاویهء ومنتقداً من نظمه ما سمح م به...7» وهذه مقصدية لم يحد 
عنها ابن وكيع التنيسي» وإن كان قد أعلن أن قصده هو إنصاف السارق 
والمسروق ومن ثمة إنصاف المتنبي» فما استحقه على قائله سلمه إليه وما 
ق قصرفيه لم يدع التنبيه إليه حتى لايظن به الناظر خورا في قصد أو تقصيرا 
في نقد 2. ولكنه لا رأى الناس يعظمون المتنبي ويبالغون في ذلك› :لاب 
تسه لاد براز عیوبه وتتبع عواره وسقطاته. . ما يبين ان هدفه یکمن في 
التنقيص من شهرة الشاعر التي سارت بين الناس. . من هناء فلا عجب أن 
نجد ابن رشيق القيرواني (ت 156ه) يقول وآما ابن وکیع »فقد قدم في 


1- الرسالة الموضحة »ص :7. 
72 - المنصف ص :4 
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a oT 
الأول إن سلم ذلك به. . وسمى كتابه « المنصف » مثلما سمي اللديغ سليما‎ 
. ° » وما أبعد الانصاف منه‎ 

وحدة الدافع : ترك الدراسات النقدية السابقة في وجود دافع 
غير أدبي يحرکها اساءلة التبي في شعره, وتېع عثراته وسقطات. . فإذا 
اخذنا مثلا كتاب : الرسالة الموصحةء يتضح لنا جليا أن الدافع الذي كان 
يحرك الحاقي کان دافعا سياسيا ولم يكن فنيا الصا ؛ ذلك أن رسالته 
إغا تمت إرضاء لرغبة الوزير المهلبي الذي تقاعس المتنبي عن مدحه. . وفي 
هذايقول :(. .ج تثاقل أبو الطيب عن خدمته-أي الوزير المهلبي -وأساء 
التوصل إلى استنزاله عن عرفه» ولم يوفق لاستمطار كفه. . وكانت واكفة 
البنان منهلة باللجين والعقيان» سامني هتك حريهء وتمزيق أديه» ووكلني 
بتتبع عواره» وتصفح أشعاره» وإحواجه مفار رقة العراق» واضطراره كراهية 
لقامه بعد تناهیه- کان -في إدنائه وإكرامه. وحسبي علم الرئيس بحقيقة 
ا حال وصدق المقال وتبرير الفعال ونهوضي في حدثان الشبيبة با قصرت 
عن جملته همم الرجال .79٩‏ 

أما ابن وكيع التنسيبي فإنه لم يصرح بالدافع الحقيقي الذي يحرك 
فى كتابه المنصف» واكتفى فقط بالإشارة إلى أن سبب عنايته بشعر أبي 
الطيب المتنبي ما لا حظه من مبالغة وإفراط في تعظيم مناصريه له الذين 
ادعوا أن أبا الطيب أفضل أهل الشعر في كل آوان وعصر. . ولذلك سارع 
لإبطال هذه الدعرى وإظهارها وكشف أسرارها“. ومع ذلك فإن ابن 
وكيع لم يستطع أن يخفي الدافع الحقيقي وراء تأليفه للمنصف. وقد 


73- العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده .1039/2. 
4- الرسالة اأوضحة » ص :3-2. 
5 - المنصف »ص 3 
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ذهب محي الدين صبحي إلى أن الكتاب إغا ألف بإيعاز من دوائر السلطة 
التي كانت معادية للمتنبي حين أقام مصر, فأثار حقد ابن حنزابة لترفعه 
عن مدحه. وحين غادر مصر هاجيا كافوراً والطبقة الحاكمة بأكملها". 
من هناء فالنصف فى تصوره كتاب هجائي يعادل في عنفه وحرارة 
لپجته قصائد ابی فی هجاء کافور. وهذا ما دفعه إلى ظن قوي یفید 
أن الكتاب لا ألف على هذا النحو التحقيري إرضاء للسلطة في مصر أو 
بتحريض منهاء لاقى هوى في نفس شاعر حاسد للمتنبي ومغيضن من 
حماسة الناس له. وهذا السبب السياسي هو الذي يرجح أن المنصف إغا 
ألف للرد على هجاء المتنبي لكافورا"". 

وحدة المدخل النظري :تكشف مضامين الكتب النقدية السابقة» عن 
وحدة المدخل النظري الذي اعتمده مؤلفوها في متابعتهم النقدية لشعر 
أبى الطيب النبى. فقد اتخذوا جميعا من السرقة وسيلة نقدية لتحقيق 
أهدافهم ا والشخصية. وهذا ما تكشف عنه بوضوح عناوين 
هذه الكتب التي لاتكاد تخلو المصطلحات المكونة لها من ذكر مصطلح 
السرقة» كما هو الشأن لدى الحانمي وابن وكيع التنيسي والعميدي» أو 
ذكر مؤداها كما غجد عند الصاحب بن عباد. 

تبین من خلال ما تقدم أن النقد الذي دار حول شعر أبي الطيب 
التنبي كان في مجمله هجوما على المتنبي الإنسان من خلال الشعر ٠‏ 
وإذا علمنا أن المتنبي قد صدم الذوق العربي مرتين :مرة بشخصه المتعالي 
امتعاظمء ومرة بجرأنه» فلا جرم أن نجد ال لصوم يحطمون شعره انتقاما 
من شخصه وتعاظمه وتعاليه . لذلك كان همهم منصرفا إلى التأكيد 


6 - نظرية الشعر العربي من خلال نقد المتنبي في القرن الرابع الهجري ص :40. 
7 - لفسه » ص :67. 1 

8 - إحسان عباس » تاريخ النقد الأدبي عند العرب ص :253. 

9- ئفسه »ص :253-252 
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اھ کر کرت شت وساد مھ قیال مت شیا وا 


على أن شعره «(مرقعة) مصنوعة من معاني الآخرين...» ع وأنه مجرد 


سارق متبع وآخذ مقصر. ولعل هذا ما يبين أن السرقة وسيلة غير فنية 
استعملت من جهة لإرضاء حاجات بعيدة عن الفن الصحيح» ووظفت 
من جهة أخرى لتجريح الشعراء الكبار الذين كتبت لهم الشهرة والنجاح 
كأبي نواس وأبي تام والىحتري والمتنبي وغيرهم *. وسبب ذلك يرجع 
إلى تصور النقاد والشعراء أنفسهم لعملية السرقة التي أصبحت ذات 
مضمون أخلاقي وقانوني يعاقب بقتضاها كل من ألم بها وسلك سبيلها 
في نظم الشعر وقرضه.۴2 

وإذ تبين أن السرقة كما استقرت في المشهد النقدي العربي القديم 
عند بعض النقاد سؤال أخلاقى وسياسي» فإنه مقابل ذلك قد تم النظر 
إليها لدى بعضهم الآخر باعتبارها سؤالا بلاغيا وأدبياء الهدف منه 
الكشف عن أدبية النصوص والموازنة بين الشعراء. 

1- السرقات وسؤال الأدبية 

إذا كانت السرقات مرتبطة في بعض جوانبها بتجريح الشعراءء فإنها 
كانت أيضا وسيلة لانصافهم وإبراز مكانتهم الفنية. وقد بينا أن القاضي 
الجرجاني اتخذ منها مدخلا لانصاف المتنبي الشاعر أمام خصومه الذين 
دأبوا على إبراز سقطاته للحد من شهرته الفنية ؛ بل لقد بلغ به الأمر حدا 
حظر وجبه على نفسه وعلى غيره بث الحكم على شاعر بالسرقة. ثم 
جاء عبد القاهر الجرجاني فيما بعد» فساهم في هذا الاتجاه الموضوعي 
0- إحسان عباس » تاريخ النقد الأدبي عند العرب » ص :252. 
1 - إن توظیف باب السرق للطعن هي الشعراء والتحامل عليهم لم يقتصر فقط على أبي 

المتنبي ؛ بل يكاد يسحب على حميع الشعراء المشهورين مثل هيرودوتس e‏ 
وسوفوکلیس ومنندر وتیرنس وامرئ a‏ وابن دراج القسطلي وعيرهم 

82 ل تاغل را یری هيده ر لمر ورات لع مآ ا E‏ 


ان انم شرق تعره بطر شرم القامات انريرية 562/2 
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فا و رل م الات من دة الها رخال 
المورى بالإنصاف إلى دراسة بلاغية ودلالية صرفةء وقد وجد « نفسه بعد 
بناء نظريته في المعاني الشحرية مهيا للحسم في هذه القضية » بتمییزه بین 
المعاني المشتركة ( ي المتداولة) والمعاني الخاصة أف الشعريةء آي أنه دخل 
في السؤال الجوهري سؤال الأدبية». 8 1 

والواقع أن هذا السؤال هو الذي يقع فيه التفاضل بين الشعراء “. 
ولذلك جعل عبد القاهر الجرجاني تداول المعاني على وجهين ° : 

الأول : يكون في الغرض على الحملة نحو أن يقصد كل واحد من 
الشعراء وصف ممدوحه بالشجاعة والسخاء ء أو غير ذلك. وهذاالوجه نما 
لايقع فيه التفاضل» ويدعى فيه الاختصاص. ومن ثمة فهو ما لا يدخل 
في الأحذ والسرقة. 

الثانى : ويتعلق بالأوجه البلاغية بمعنى أن الاتفاق فيه يكون من 
حيث وجه الدلالة على الغرض9*» وهو أن يذكر ما يستدل به على إثباته 
له الشجاعة والسخاء مثلا. وقد ميز عبد القاهر الجرجاني في هذا الوجه بين 
مستويين : الأول :إن كان مما اشترك الناس في معرفته ولايحتاج فيه إلى تدبر 
وتأمل فحكمه بناء على ذلك حكم العموم. والثاني : إن كان ما ينتهي إليه 
المعكلم as‏ فهو الذي يجوز فيه الاختصاص 
والسبق والتقدم والأولية و أن یجعل فيه سلف وخلف ومفید ومستفید. > وأن 
قضی في بين قاين باتفاضل والباين وأن أجدهما قي أكمل من الآخر. 
وأن الثانى زاد على الأول أو نقص عنه وترقى إلى غاية أبعد من غايته أو 
انحط إلى منزلة هي دون منزلته؟. 
3 - محمد العمري » البلاغة العربية » أصرلها وامتداداتها »ص :351. 
4 - عبد القاهر الجر جاني » أسرار البلاغة » ص :263. 
5 - نفسه » ص :339-338. 


6 - وهو الصورة التي يحدثها الشاعر للمحنى › »ينظر دلائل الإعجاز » ص 423-422. 
7 - عبد القاهر الحرجاني » أسرار البلاغة » ص .340٠‏ 
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ولم يقف عبد القاهر في تعامله مع قضية الأخذ عند حدود تقرير 
الأصول العامة ؛ بل سلك مسلكا بلاغيا ولسانيا مكنه من إجمال وفلسفة 
ما كان متفرقا في الفكر النقدي العربي القديم. فقد قرر أن التفاضل بين 
الشعراء لايقتصر على المعاني الخاصة فقط ؛ بل إنه يتم أيضا على مستوى 
امعانى المشتركة العامة والظاهرة الجليةء وذلك بناء على مسوغات لسانية 
وبلاعيةء يقول عبد القاهر : « واعلم أن ذلك الأول وهو المشترك العامي 
والظاهر الجلي» والذي قلت إن التفاضل لا يدخله»ء والتفاوت لا يصح 
فيه» إنغا يكون كذلك منه ما کان صريحا ظاهرا لم تلحقه صنعة» وساذجا 
لم يعمل فيه نقش. . فأما إذا ركب عليه معنى» ووصل به لطيفة» ودخل 
إليه من باب الكناية والتعريض والرمز والتلویح» فقد صار با عير في 
طریقته» وا ستّؤنف من صورته» واستُجدّ له من المعرض› > وکسي من دل 
التعرض. داخلا في قبيل الخاص الذي يتملك بالفكرة والتَعَمل ویتوصل 
إليه بالتدبر والتأمل» “. 

إن احتفال عبد القاهر بالنظم والتصوير كان حاسما في تشييد فق 
بلاغي ولساني لقضية السرقات الشعرية التي كانت قبله سؤالا غير 
فني مرتبط في إحدى جوانبه بسۇال الأحلاق والسياسة. من هناء فإنه 
لم یتردد عبر کتابیه :أسرار البلاغة ودلائل الإعجاز في الإفصاح عن أن 
سبيل المعاني« أن ترى الواحد منها غفلا ساذجا عاميَا موجودا في كلام 
التاس كلهم ثم تراه نفسه وقد عمد إليه البصير بشأن البلاغة وإحداث 
الصور في المعانيء فيصنع فيه ما يصنع اصن الحاذق» حتى يغرب في 
الصنعةء ويدق في العملء ويبدع في الصياغة)*. 


8- النصف . ص :341-340. 
9 - عبد القاهر الجرجاني » دلائل الإعحاز » ص :423-422. 
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وإذا كان من شأن المعاني أن تختلف عليها الصورء فإنه في تصور 
عبد القاهر الجرجاني «لاسبيل إلى أن تبيء إلى معنى بيت من الشعر. أو 
فصل من النثرء فتؤدیه بعینه وعلی خاصیته وصفته. بعبارة أخری» حتی 
يكون المفهوم من هذا هو المفهوم من تلكء . لايخالفه في صفةء ولا وجهء 
ولاأمر من'الأمور. ولايغرنك قول الناس : « قد أتى بالمعنى بعينه» وأخحذ 
معنی کلامه فأدّاه على وجهه»؛ فإنه تسامح منهم» وا مراد أنه أدى الغرض» 
فأما أن يؤدي المعنى بعينه على الوجه الذي يكون عليه في كلام الأول» 
حتى لاتعقل ههناإلاما علقته هناك. وحتى يكون حالهما في نفسك حال 
الصورتين المشتبهتين في عينك كالسّوارين والشنفينء ففي غاية الإحالة 
زظن فضي با إلى جال 2غ ۰ 

فقد يتشابه الشاعران في الغرض. أما أن يتشابها في إخراج المعنى 
فذلك محال» لاه لا يتصور أن نكون صورة المعنى فى أحد الكلامين أو 
الكن ثل ورف الار اة 

لعل بهذا يريد أن يقرر أن الصورة الفنية هي أساس التفاضل الفني 
والتمييز بين الأساليب الشعرية المتقابلة. وهو الأساس الموضوعي الذي 
حد من خلاله من مفعول المضمرن الأحلاقي التهجيني للسرقات ليقترح 
بديلا نظريا جديدا يراعي خصو صية ا لخطاب الشعري با يقوم عليه من 
تصوير وبناء فنيين. الأمر الذي سينعكس لا محالة على طبيعة الآليات 
التناصية التي توسل بها الطاب النقدي الواصف في رصده لطبيعة 
العلاقة التي تربط نصا بآخر أو نسوص أخرى. 


0- دلائل الإعجاز »ص :261. 
1 - نفسه » ص :487 8. ينظر تعليق مح“ العمري على تيير عبد القاهر الجرجاني بين الغرض 
وصورة المعنى «القارئ وإنتاج المعنى في الشعر القديم حدود التأويل البلاغي* » ص :52-50. 
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2. مستويات التناص في الخطاب النقدي والبلاغي القديم 
لم ينحصر عمل القدماء في حدود الإقرار بأهمية تفاعل النصوص 
يبعضها أثناء عملية الإبداع ؛ بل سارعوا إلى رصد مختلف آوجه 
العلاقات التي تأخذها هذه النصوص فيما بينها. وقد أعطوا لكل علاقة 
على حدة مصطلحا خاصاء وميزوا بين بين الحمود منها والمذموم» والمقبول 

والمردود. یرت قاف واا رات وا ی 
إن الواحد منهم يجهد نفسه في الإثيان با لم يأت به غيره ٠”‏ > فیکثر من 
استعمال اللصطلحات المختلفة رغم ما قد يبدو من ائتلاف قد يوحد 
بینهما. ویبدو أن «هذه الاستعمالات الكثيرة لم تؤطر ضمن إطار 
خاص ينظمها وعكن من ملامستها في كليتها ويقدمها لنا في إطار كاي 
تجريدي. وعذرهم في ذلك أنهم كانوا ينطلقون في رصدهم للعلاقات 
بين النصوص ليس من تصور نظري ملموس ومحدد» ونما کان اساس 
بحثهم ورصدهم للعلاقات بين النصوص يرتهن إلى غايات تقوجية 
وتقييمية خاصةء فكانوا يعاينون نوع «التفاعل النصي؛» القائم فيوجدول 
له مص طلحاً حاصاً يختلف عن غيره. فكانت نتيجة أعمالهم -مع مافيها 
من جهد كبير ودقيق في التقصي - قاصرة عن الشمول والتجريد “٤‏ 
وتسعفنا قراءة المؤلفات النقدية والبلاغية التي اهتمت بظاهرة 
تفاعل النصوص في الوقوف عند حقيقة الجهاز المغاهيمي الذي اعتمده 
القدماء فى متابعة الإبداع. وهو جهاز متنوع في مفاهیمه ومصطلحاتهء 
حتى إنه يصعبُ على الباحث الإحاطة به» وتدقيق الفروق بين مكوناته 


2 - پنظر : أبو علي ا حاتي > حلية المحاضرة » ص : .وان الأثير »ا مغل السائر »ص :391. 

93 - وقد تلبه ابن رشيق القيرواني إلى هذه الحقيقة »إذ بعد نقله لكثير من المغاهيم عن ا حاتي في حلية 
المحاضرة علق عليها بأنها ألقاب محدثة ليس لها محصول إذا حققت. ..ولکنھا قریب س قريب . 
وقد استعمل بعصها في مکان بحض »العمدة في محاسن الشعر وادابه ونقده .2/ 1037. 

94 - سعید يقطین » انفتاح النص الروائي » ص :19-18. 
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وتحديد مستوياته الفنية. ومع ذلك يكن القول :إن القدماء قد ميزوا بين 
ثلاثة مستويات فنية كل مستوى يعكس نوعا من القراءة لطريقة توظيف 
نص لآخر أو نصوص أخرى : 

1-2. التناص الدونى 

ويعني آن النص اللاحق عجز عن التفاعل بشكل إيجابي مع غوذجه 
الفني» فقصر عن مساواته ومستايرته» واكتفى بإعادة إنتاج مكوناته الفنية 
أسلوبا ولخة ووزنا. وهذا النوع من التفاعل كما يقول ابن رشيق القيرواني : 
« لايخفى على الجاهل امغفل ° فضلا عن الناقد العالم بأسرار الكلام. 
وقد تنوعت مفاهيم القدماء لوصف هذا المستوى وتحديد درجة رداءته. 
وهکذا نجد مثلا ال حاتميٰ °١‏ يسستعمل الانتحال والإنحال والاغارة 
والاصطراف والاهتدام والالفاط والتلفيق ° وتقصير المتبع عن 
إحسان المبتدع. ونلفي ابن وكيع ياء حل هذا النوع من التفاعل فيما أسماه 
ب«السرقة المذمومة) ؛ فيفصل في أشكالها ثم يذكر من أنواعهاء نقل 
اللفظ القصير إلى الطويل الكثير. ونقل الرصين الجزل إلى المستضعف 
الرذل» ونقل ما حسن مبناه ومعتاه إلى ما قبح مبناه ومعناه» ونقل ما 
حسنت أوزانه وقوافيه إلى ما قبحد» وحذف الشاعر من كلامه ماهو من 


تقامه» ونقل العذب من القوافي إلى المستكره الحافىء وأخذ اللفظ والمعنى 


معاء ثم نقل ما يثير التفتيش والانتةاد إلى تقصير وفساد (99. 


95 - العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده 2/ 1037. 

6- حلية المحاضرة 2/ 41-30. 

97- زە 2/ 66-61 

8 - حلية المحاضرة ص 92-90 

وو - امف »ص :48-27. وقد أشار ابن الاثير إلى هذا المستوى فأدخله ضمن ما أسماه بالنسخ › 
يظر ؛ الممل السائر »ص 1/ 354-0 أما أبو هلال العسكري فقد أورده ضمن « قبح الأخحذا ٤‏ 
ینظر : الصناعتين » ص :-238. 
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وإذا كان هذا المستوى الفني يعكس عجز الشاعر المتأخر عن توظيف 
غوذجه توظيفا إبداعياء فإن البعد الأخلاقي والسياسي الذي تحكم في 
تعامل بعض النقاد والبلاغيين مع السرقات» كان حاسما في إنتاج لغة 
واصفة متأثرة به وحاملة لأشكاله. وهذا ملمح يمكن ملاحظته من خلال 
شبكة المفاهيم والمصطلحات التي أوردوها في إطار ما أسموه بالسرقة 
القبيحة» أو المذمومة» أو قبح الأخذ وما شاكل ذلك. 

2-2. التناص بالتماثل 

في هذا المستوى يتمكن النص اللاحق من مسايرة النص السابق 
ومساواته في إخراج المعنى» إلا أن الإجادة والأحقية تبقى في تصور القدماء 
للمتقدم لأنه ابتدع والمتأخر اتم .٠‏ ولم تكن مفاهيم الشعرية العربية في 
متابعتها لهذا المستوى متجانسة ؛ بل هي مختلفة» إذ نلفي الحاتمي في 
حليته يعبر عنه بتكاف المتبع والمبتدع في إحسانهما"'. ويسميه ابن وكيع 
الي مساواة الآخذ للمأخوذ في الكلام حتى لايزيد نظام على نظام» 
وتارة أخرى بمماثلة السارق والمسروق منه في كلامه بزيادة في ا معنى ماهو 
من تامه ™". أما حازم القرطاجني ققح لهذا اى الشركة 
وهي ما يساوي الآخر فيه الأول«'. 

3-2. التناص بالاختلاف 

وفيه يعمد الشاعر المتأخرإلى توظيف أحد المكونات الفنية لنموذجه 
الفني توظيفا إبداعيا بواسطة الزيادة في إخراج المعنى أو النقل أو القلب 
أو الحل والعقد وما شاكل ذلك. وقد تنبه الفكر النقدي العربي القديم 
0 - نفسه » ص :9. 
1 - حلية المحاضرة » ص :77-73. 


102 - ابن وكيع التنيسي المنصف »ص :9. 
3 - منهاج البلغاء وسراج الأدباء »ص :196. 
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إلى أهمية هذا المستوى الفنى» فاعتبر اخحتلاف النص اللاحق عن النص 
السابق شرطا أساسيا من شروط الإبداع. ولهذا نجد النقاد العرب 
يوجهون الشعراء إلى التمسك بجميع الوسائل التناصية التي من شأنها 
أن تبعدهم عن مذمة السرقةء وتمكنهم من التفاعل الإيجابي مع غاذجهم 
الفنية السابقة عبر تحقيتى الاختلاف البدع معهاء وقد كان القاضي ‏ 
الحرجائى من بين الثقاد الأوائل الذين تعسكوا! بهذه الحقيقة الفنيةء إذ 
أنصف آهل عصره» وحد من أزمة الشعراء امحدثينء وأبعدهم عن المذمة 
في تناول المعاني السابقة عن طريتق إخفائها بالنقل والقلب وتغيير المنهاج 
والترتيب» وتكلف جبر ما فيها من النقيصة بالزيادة والتأكيد والتعريض 
في حال والتصريح في حال أخرى» والاحتجاج والتعليل. وبذلك صار 
أحدهم إذا أخذ معنى أضاف إليه من هذه الأمور ما لايقصر معه عن 
اختراعه وإبداع مثله'. 

وليس غريبا أن نجد ناقدا من القرن الهجري الخامس وهو عبد القاهر 
الجرجاني يفرد جانبا من هذا المستوى الفني بالدرس والتحليل» معبرا 
كما أسلفنا القول عن رؤية جمالية وبلاغية تستلهم كل مكوناتها من 
نظريته في النظم واحتفاله بالتصوير. فقد عَجّد للشاعر طريقا فنيا ينفذ من 
خلاله إلى أحناء ذاكرته الفنية في أمان واطمئنان بعيدا عن تجريح النقادء 
قلتى التأثير». وهكذا أجاز له إذا كان المعنى السابق عليه غفلا ساذجاأن 


,)105( 


) 
و 
يركب عليه معنى ويدخل إليه من باب الكناية والرمز والتلويح 


4-الوساطة ء ص :214. وقد ألمع هذا الناقد إلى أن امغاضلة قد تقع بين الشاعرين حتى في العاني 
المشتر كة التى لايعكن إدعاء السرق فيها ؛ إذ قد« ينفرد أحد الشاعرين بلفظة تستعذب ورټت 
یستحسن »او تأکید يوضع موضعة أو زيادة اهتدى لها دون غيره » فيريك المشترك المبتذل في 
صورة المبتدع...٠‏ » الوساطة »ص :186. 

5 - عبد القاهر الجحرجاني » أسرار البلاغة »ص :341-340. 
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ولم يشذ حازم القرطاجني في تناوله لقضية تفاعل النصوص عن 
توجيه الشعراء إلى كيفية التعامل مع البنيات النصية السابقة ؛ بل يؤكد 
أن « التكرار لاإيجب أن يقع في المعاني إلا بمراعاة اختلاف ما في الحيزين 
اللذين وقع فيهما. فلا يخلو أن يكون ذلك إما لمخالفة في الوضع : بن 
يقدم في أحد الحيزين ما أخحر في الآخرء أو بأن تختلف جهات التعلق 
في الحیزین» أو بأ يجمل تم يفصل - وهذا يجتمع مع ما قبله من جهة 
ويفارقه من جهة-أو بأن يفصل ثم يجمل الضرب من المقاصد, أو بأن 
يورد على صورة من الحمع والتفريق(..) فعلى هذه الأنحاء وما ناسبها 
يقع التكرار في المعاني فيستحسن. وكثيرا ما تقع التفصيلات والتفسيرات 
والتقسيمات في العاني التي تكون من هذا القبيل..»°9'. 

وفي حديثه عن آليات التناص أشار حازم إلى أنه لاقتباس المعاني 
واستشارتها طريقان : أحدهما : تقتبس بمجرد الغيال وبحث الفكر. 
وثانیهما : تقتبس بسبب زائد على ا نيال والفکر. وهو ما استند فيه ببحث 
الفکر إلى کلام جری في نظم» أو نثر أو تاريخ» أو حديث» أو مثل فيبحث 
ا لخاطر فيما يستند إليه من ذلك الظفر بما يسوغ له إيراد ذلك الكلام أو 
بعضه بنوع من التصرف والتغيير أو التضمين» فيحيل على ذلك» أو 
یضمنه» أو يدمج الإشارة إليه» أو يورد معناه في عبارة أخرى على جهة 
قلب أو نقل إلى مكان أحق به من ا مكان الذي هو فيهء أو ليزيد فيه فائدة 
فيتممه أو يتمم بهء أو يحسن العبارة خاصة» أو يصير المنثور منظوماء أو 
المنظوم منثورا. 7“ 

وقد زاد حازم رؤيته النقدية السالفة وضوحا بعدم تسامحه في 
التعرض لشيء من المعاني التي قلت في أنفسها أو بالإضافة إلى كثرة 


106 - منهاج البلغاء وسراج الأدىاء »ص :37 
7 --نفسه »ص :39. 
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غيرها « إلا بشروط منها أن يركب الشاعر على المعنى معنى آخر. ومنها 
أن يزيد عليه زيادة حسنةء وأن ينقله إلى موضع أحق به من الموضع الذي 
هو فيه وأن يقلبه ويسلك به ضد ما سلك الأول» وأن يرتب عليه عبارة 
أحسن من العبارة الأولى ما وجد فيه بشرط من هذه الشروط أو ما جرى 
مجراها فسائغة مجاذبة الشاعر فيه من تقدمه» وما ليس داخلا تحت هذه 
الشروط وما جرى مجراها ما يزيد في المعنى زيادة مقبولة فهو سرقة 
مض ة) (108, 

ولئن كانت التصورات النقدية السابقة تتفق حول وجوب معانقة 
الشاعر لكل ما من شأنه أن يبعده عن مذمة السرقة ويحقق له الاختلاف 
مع نغوذجه الفني السابق عليه فإن شبكة المغاهيم التي اتخذها النقاد 
لتابعة ذلك تبدو متنوعة ويشوبها التداخل. وهكذا نجد مفاهيم تفيد 
التقاعل بالزيادة» والتفاعل بالإيجاز أو الإطناب» والتفاعل بالنقل» أو 
القلب والنقض أي نقل المعنى من غرض إلى آخر» أو صرفه عن وجهه 
إلى وجه آخرء أو عكسه وقلبه إلى ضده وما شاكل ذلك من الآليات 
التناصية التي من شأنها أن تمكن المبدع من تحقيق الاختلاف الفني عن 
النصوص التناص معها. 

نحص ما تقدم أن المستويات الفنية السابقة تعكس لنا بحق طبيعة 
الرؤية النقدية العربية القدية في متابعتها -حوار النصوص وتفاعلها. 
وهى رؤية ظلت مخلصة في بعض جوانبها لمبحث السرقات ومحدداته 
الأحلاقية والجمالية معا. وهذا ما انعمكس على طريقة معا متها مستويات 
التناص الفنية ؛ فإذا كان المستوى الفني الأول يمتح آلیاته ومکوناته 
من خلال رؤية أخلاقية مشينة غير مدركة لحقيقة تفاعل النصوص› 


108 2 منهاج البلغاء ٤ص‏ :1194. 
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فإن المستويين الفنيين الآخرين يعبران عن رؤية جمالية وبلاغية يكن 
الاطمئنان إليهاء ثم اتخاذها منطلقا وأساسا في التمييز بين أشكال الحوار 
الختلفة. وهذا لن يحجب عنا جزئية هذه الرؤيةء وتنوع مفاهيمهاء 
وإخلاصها في اشتغالها النقدي للأصل الفني الواحد المتحدء والبحث 
عن الأصول ثم التوقيع الأصلي للمعنى في متابعة توارد الشعراء على 
المعاني الشعرية '. 
ویکاد هذا الأمر يشکل طابعا عاماء أسر الرؤية النقدية العربية 
القدية فأغرقها في جزئية مخلة بطبيعة النص الأدبي النبنية على الكلية 
والشمولية. يصدق هذا المنحى على عمل عبد القاهر الجرجاني نفسه. 
فرغم أنه عالج مبحث السرقات معالحة بلاغية وجمالية فريدة قريبة 
من التصور الدلالي للتناص فى النظرية النقدية الحديثة ؛ فإن محليلاته 
للنصوص والعانى ظلت جزئية. مكنا ملاحظة ذلك من خلال حديثه 
عن اتفاق الشاعرين في المعنى الواحد ؛ إذ قسم هذا الأمر إلى قسمين : 
قسم أنت تری آحد الشاعرین فيه قد آتی بالمعنی غفلا ساذجاء وترى 
الآخر قد أخرجه في صورة تروق وتعجب. وليس هذا مكمن المأخذء 
بل في الأمثلة الكثيرة والمتنوعة التي أوردها لكل قسم على حدة ؛ ذلك 
آنه غالبا ما يكتفي بإیراد البيت وما يقابله دون تعليق» ودون نظر إلى 
السياق والنسق الشعري الذي ورد فيه 1. وقد وجد محمود مصفار 
لهذا المنحى العام تفسيرا أقرب إلى الإيجابية منه إلى السلبية» فأشار إلى 
أنه على أساس الاختلاف في الصور قدم ا لجرجاني عينات بلغت تسعا 
109 - ينظر هنا على سبيل الال متابعة القاضي ال حرجاني لتوارد الشعراء على معلى لوم ابيب ؛ 
واحتكامه إلى أصل هذا المعنى عند أبي نواس »الوساطة 207-6 . وهو في هذا إ نا يصدز عن 
تصور نظري صنف من حلاله العاني إلى صنفين : صنف مشترك عام الشركة. وهو عنده م 
لايجوز فيه السرقة وإن كان الأصل فيه من انفرد به وفاز به » وأوله للذي سبق إليه. وصنف سبق 


المتقدم إليه ففاز به » وأوله للذي سبق إليه. ينظر الوساطة »ص 185-184. 
110 - دلائل الإعجاز ص :511-489„ 
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وثلاثين عينة لم يحكم فيها بحكم ولم يعمد إلى تفسير فيها أو تحليلء 
وإغا ترك أمرها إلى القارئ وقدرته على التذوق والتمييز. ولعل الطريف 
في الأمر أن هذه العينات لشعراء محدئين مثل أبي تام والبحتري وأبي 
الطيب التنبي» والأطرف من ذلك آنه لم يسق هذه النماذج الشعرية في 
مساق السرقة على نحو ما فعل عبد العزيز الجرجاني وغيره» بل ساقها 
في مساق آخر هو مساق الصورة أو قل في إطار رؤية إبداعية جديدة هي 
التي لم يعد فيها للسرقة مبرر وجود صلا" . 

ومن أهم العوامل التي جعلت الأدبيات العريية الكلاسيكية ية تطبع 
بالصورة التي تحدثنا عنهاء أن البحث عن الشاهد. كان ساسا في غط 
تفكير النقاد العرب. وهذا ما جعل نظرتهم جزئية وخاصة جداء . وبذلك 
كان هم الباحث في البيت الشعري الذي يستوقفه ان يجدله «نظيرا» 
في حلفيته الأدبية والنقديةء فيجد له علاقة بسابقه» ويحدد نوع العلاقة 
ويو جد لها مصطلحا '. إضافة إلى أن عارستهم التناصية في هذا المجال 
تنحو فى تصور سعيد يقطين إلى تعديد المدلولات» ورصد الجزئيات حول 
علاقات معينة دون التفكير في تأطيرها في ضوابط محددة. من هناء فان 
مختلف الأبواب واختصار اللوائح الطويلة في إطارات محدودة 
ومعدودة من مستلزمات الدرس المجدد للأبحاث البلاغية والنقدية 
القديمة الذي يجعلها أكثر قربا من الاستعمال الجاري» وأكثر وضوحا 
على الصعيد النظري7''. 

ولإجمال القول حول الرؤية النقدية العربية القدية للعلاقات النصيةء 
جاز لنا أن نؤكد أن معاينتها لمختل المستويات الفنية التي يأخذها نص 


1 - ينظر محمود مصفار » التناص بين الرؤية والإجراء ص 416 : 
112 - سعید ية قطي » انقتاح النص الروائي » د :19 
3 - نفسه »ص :21-20. 
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في علاقته بنص آخر, أو بنصوص أخری تبقی جزئية» رغم ما قد بدو في 
جانبها الحمالي من فهم دقيق وعميق لخصوصية الظاهرة النصية با تقوم 
عليه من تشاكل أو اختلاف مع غيرها من الظواهر الأخرى. 

وإذا کان من شأن هذا المدحل الجمالي أن يغري الدراسات التناصية 
بالاستفادة من بعض المفاهيم النقدية القديمة فى الوصف والتفسير 
والتأويلء لاسيما تلك التى عبر من خلالها النقد العربي القديم عن 
الطبيعة الاختلافية للنص الشعري› فإن ما يكتنف هذا المستوى الفني 
من جزئية» وبحث عن الأصول» وموازنة بين المعاني الشعرية بمعزل عن 
السياق الذي ترد فيه. وتداحل فى المغاهيم هو ما حفز هذا العمل إلى 
البحث عن أفق نظري جديد يعكنه من رصد جميع شكال العلاقات التي 
يأحذها حوار النصوص,» ويساعده على تشييد رؤية فنية تسم بالشمولية 
التناص الحديثة في هذا المجال فعالة بالنظر إلى ما خلفته من تصورات 
ومفاهيم قادرة ولو نسبيا على استكناه بعض الأسئلة الفنية التي تيرم 
نظرية الإبداع عامةء وبعض أشكال التناص خاصة. 
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خلاصة تركيبية 


e‏ :إن كلا من الشعرية العربية القدية 
ونظرية التناص الحديثة د يشت ركان في تقرير أمر فني واحد» يتمثل في أن 


تداخل النصوص وترابطها يشكإ سمة فنية مرتبطة بكل كلام كيفما كان 


نوعه أو جنسه. ويبقى الفرق بينه»ا في الحكم على هذه السمة كل حسب 
سياقه المعرفى الذي يوجهه أو أ ناتء الأدبية التي تؤرقه. 

وبناء على ذلك. ذهب بعض الدارسين إلى أنه من مجانبة الوعي 
التاريخي ومنطق التاربخ ب أن تقع الموازنة بين نشأة وتطور دراسة السرقات 
الأدبية فى العصر العباسي وبين نظرية التناص التي هي وليدة القرن 
العشرين» لأن مفهوم السرقات استمر جماليا وأدبيا وأخلاقيا بناء على Ù‏ 
ميحدداته» وأما نظرية التناص فهي أدبية وفلسفية» يهدف الجانب الفلسفي 
ا وت اا ا قامت عليه العقلانية الأوربية الحديدة 
والمعاصرة. )114( 

ويرى خليل الموسى في هذا السياق أن هنالك ثلاثة فروق أساسية 

بين السرقة والتناص : أولا على مستوى المنهج : تعتمد السرقة المنهج 
0 التأثري والسبق الزمني ؛ فاللاحق هو السارق والأصل الأول 
مالم رارع اوه | يعتمد التناص على المنهج الوظيفي ولا 


4- محمد مفتاح «دور المعرفة اللفية في الإبداع والتحليل والتأويل والتفسير؛ »ص 89. 
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يهتم كثيرا بالنص الخائب. ثانيا على مستوى القيمة : فناقد السرقة الأدبية 
إغا يسعى لاستنكار عمل السارق وإدانتهء في حين ان ناقد التناص يقصد 
إظهار البعد الإبداعي في الإنتاج. ثالثا على مستوى القصدية : ففي السرقة 
تكون العملية القصدية واعية بينما في التناص تكون لا واعية . 

ورغم کل ما سبتق» يبدو أن كلام القدماء حول مستويات التداخل 
النصي الفنية لايختلف عما استجد فى الدراسات النصية الحديثة إلامن 
حيث إنهم تناولوا جانبا من ذلك في إطار المدخل الأحلاقي للسرقات» 
وأوجدوا له مصطلحات ووسائل خاصة تنسجم معه» في خان أن 
الكتابات النقدية الحديثة نظرت إلى ذلك تظرة إيجابية» ووضعت سائر 
أنواع التداخل تحت مفهوم واحد هو التعاليات النصيةء الذي ينسجم 
والمدخل الجمالي والبلاغي للسرقات في الشعرية العربية القديعة. من 
ا اقات کن ا ن وای د ن 
الحالات التي يتضمنها هذا المصطلح الحديث فهو أعم وهي أخصء» وهو 
لغوي أدبي» وهي حکم خارجي على بناء يتسم بالنشاط الخيالي. وهو 
صفة ملازمة لهذا البناء ا خيالي الذي يتجاوز فيه ا لحاضر مع الماضي» وهي 
تعتمد على المشابهة أما هو فيعتمد على التضاد»؟". 

وكيفما كان الأمرء فإن التناص - ويغض النظر عن خلفياته التفكيكية- 
يتیح لنا الاستفادة من آلياته المختلفة في دراسة المعارضة الشعرية» وتجاوز 
بعض أنساق المعرفة النقدية القدعة التي تسيء إلى الطبيعة الاختلافية 
لهذ الظاهرة. فإذا كان التناص يهدف إلى خلتق فضاء للترابط والتواصل 
والتفاعل بين النصوص الأدبية وباقي الخطابات الأخرى» فإنه يقترح 
5 - ينظر » التناص والأجناسية في النص الشعري؛ : ص 83. وينظر جبر الأسدي عبد الستارء 


«ماهية التناص قراءة في إشكاليته النقدية؛ ص :94 
6 - مصطفى السعدني » التناص الشعري قراءةاخرى لقضية السرقات »ص :8. 
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لذلك. كما بينا سابقاء تصورا جديدا لا يسمح بالنظر إلى علاقة النص 
اللاحق بالنص السابق وفق مسار تنازلي : أي تأثير السابق في اللاحق 
كما هو الشأن فى الشعرية العربية القدية» ولكن ينظر إلى العلاقة بينهما 
وفق مسار تصاعدي أي بالنظر إلى تأثير اللاحق في السابق وجعله مستمرا 
مكونات قدية وجديدة في آن. ما يفسر أن التناص ليس مجرد اتوصيف 
العلاقة الحددة التي يعقدها نص ما بالنصوص السابقة» ولكنه يتجاوز ذلك 
إلى تحديد إسهامه فى البناء الاستطرادي وا نطقي لثقافة ماء وإلى استقصاء 
علاقاته مجموع الشفرات والمواضعات التي تجعله احتمالا وإمكانية داخل 
ثقافة ماء والتى تبلور احتمالات هذه الثقافة بالنسبة له..". 
المتعلقة بالتناص قدا وحديثا على كونه من الآليات الأساسية المتحكمة 
في كل عملية حوارية بين نص سابق وآخر لاحق. 

ويمكن أن نجمل باقي المفاهيم التي مكنت التناص من إنجاز تصوره 
الجديد حول طبيعة العلاقة التي تربط نصا بآخر في : 

المعرفة الخلفية :التي تتحكم في إنتاج النص وتلقيه. 

المبدع :وهوالمنتج للنص. 

۶ 
المتلقى : الذي يقوم بتأويل النصوص وإدراك طبيعة تفاعلها. 
المقصدية : والتي تحدد طبيعة التفاعل التي يقوم بها نص مع نصوص 


أخرى. 


117 - وهذا ما سماه صبري حافظ بازدواجية البؤرة في التناص ينظر «التناص وإشاريات العمل 
الأديى »ص :93. 
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ونضيف إلى هذه المغاهيم التي أشارت إلى بعضها زليخة أوزيان في 
دراستهاالتناصية حول شعر شوقي الإسلامي مفاهيم أخرى منها : 

آليات التناص : التوالد والتناسل والتواتر والحاكاة والتحويل والمشابهة 
والممائلة وغيرها من الآليات التي اختزلها البعض في التعضيد والسخرية. 

العلاقات النصية : المناص والميتانص والتعلق النصي وجامع النص 
والتناص. 

ويبدو أن الأحذ بعين الاعتبار هذه المغاهيم وغيرها من شأنه أن يقدم 
بسطا عميقا لكثير من القضايا التي تثيرها بعض أشكال التناص في الشعر 
الي السا ارات رة 
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الفصل الثاني 
دراسة نظرية و تناصية 
للمعارضات الشعرية 


تمهيد 

إذا كان التناص قد عرف في مساره النظري غ 
مستوى دلالته العامة ا ا أو كفايته فى تفسير النصرص 
وتأويلهاء فإن ا لحديث عن الأشكال التناصية التي أخذها هذاالمفهوم قد 
شكل جانا من النقاش النظري والعملي بين الدراسين لهذا الموضوع. 
ولأن أية نظرية كما يشير إلى ذلك «ميشال ريغاتير» لن تملك فعاليتها ما لم 
تستند إلى الظواهر والأشكال التي تدعي توضيحها » فإننا سنخصص 
هذا المبحث لبيان أشكال التناص في الدراسات النقدية الحديثة وا خطاب 
النقدي القديم تعهيدا للوقوف عند مفهوم المعارضة الشخرية محور 
الدراسة التناصية التطبيقية. وهذه كلها جوانب متكاملة تتصل بالتناص» 
مفهوما ومنهجا وأشكالا. 


1“ دلائلیات الشعر ص4 س5 


الميحث الأول 
من التناص Pastiche Abla! yJ} Intertextualité‏ 


إن المتأمل لتاريخ تداول مفهوم التناص یلاحظ أنه کان في بدایاته مع 
كرستيفا متصلا بالسرقات الأدبية كما جسدتها كتابات لوتريامون.وارتہط 
فيما بعد مع ريفاتير بالتلميح ".آم أزطوان کمبانیون فرغم أنه اختار 
الاستشهاد موضوعا لكتابه اليد الثانيةء فقد وسح من دائرة التناص»ء 
فربطه بعدد من الأشكال : وهى التكرار والاستشهاد والأمثال والخطاب 
المباشر وا لطاب غير المباشر والتقليد والنقد والمعارضة والباروديا والمصدر 
والتأثير والتعليق وغيرها من الأشكال التي توجد من ضمنها اللازمة 
كحالة خاصة من التكرار . وفي السياق نفسه تساءل مارك ألجند نكر 
عن المظاهر التي يأخذها التناص وأشكال الإدماج بين النصوص فحصر 
ذلك فى أريعة أشكال أساسية ؛ هي : الاستشهاد والتلميح والمعارضة 
والباروديا. 

وقد ذهب محمد مفتاح من جهته إلى أن كل المهتمين باللغة مختلف 
أجناسهم وعصورهم وأمكتتهم يتفقون على أن هناك نوعين آساسين من 
التناص : المحاكاة الساخرة (النقيضة) التى يحاول كثير من الباحثين أن 
يختزل التناص إليهاء ثم الحاكاة المقتدية : (المعارضة) التى يمكن أن نجد 
في بعض الثقافات من يجعلها الركيزة الأساسية للتناص. ۰ 


2 - يسظر جيرار حنيت » «أطراس » الكتانة في الدرجة الثانيةه ص 130. 
3 لفسه »ص .131. 
4-La seconde main ou le travail de la cıtation p.54.‏ 

5-Voir Mythologie et intertextualité p.12. 


6 - تحليل الخطاب الشعري » استراتيجية التناص »ص 122. ٤‏ 
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وإذا كانت المقاريات النقدية السابقة تشترك في التأكيد على تعدد 
أشكال التناص مع ما قد یلاحظ من تر کیزهاعلی آکثرها وضو حا وبروزاء 
فإن جيرار جنيت هو الذي استطاع أن يقدم في هذا الإطار تصورا نسقيا 
وشاملا لخعلف العلاقات التناصية والأشكال المندرجة تحتها ؛ إذ قكن 
من خلال اقتراحه لمفهوم المتعاليات النصية أن يزيح كثيرا من الغموض ‏ 
الذي كان الخطاب النقدي الو اصف یکثر حوله الحدل(.وهکذا آصبحنا 
نمیز بین ما يتصل بعتبات النص والتفسير والتعليق وال جنس الأدبي وباقي 
الأنواع الأخرى الرتبطة بالتناص والتعلق النصي ؛ فلم يعد التناص 
بناء على ذلك يشكل سوى نط محدد من أغاط التفاعل النصي. وهو 
ا لحضور الفعلي لنص داخل نص آخر بشكلها الأكثر جلاء وحرفية وهي 
الطريقة المتبعة قديما في الاستشهاد (بين مزدوجتين بالتوثيق أو دون 
توثيق)» أو بشكل أقل وضوحا وأقل شرعية في حال السرقة الأدبية كما 
عند لوتریامون» وهو اقتراض غير مصسرح به ولکنه أيضا حرفي» أو بشکل 
أقل وضوحا وأقل حرفية في حال التلميح. ا 

أما التعلق النصي 6ا uaاriexه1yp.‏ فقد وضع له «جنیت» مفهوما 
عاما أسماه بالأدب من الدرجة الثانبة » وعرفه بأنه «كل نص مشتق من 
نص سابتق بواسطة تحویل بسيط أو تحويل غير مباشر*. ويشمل عنده هذا 
النوع من العلاقات النصية ثلانة شكال تناصية هي «المعارضة ع1ءناه۴ 
«والباروديا 20de‏ ثم التcحر .Travestissenmet “ı‏ 

وفي سياق تنمية النموذج النظري السابق» والبحث عن نغذجة أكثر 
نسقية أظهرت الباحثة أنيك بوباكي من خلال كتابها «مارسيل بروست» 


7- ب م دوبيازي :نظرية التناص٠‏ سر.119. 
8 لفسه » ص :133 
Voir Gérard Genette, Palimpsestes p.14‏ -9 
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لعة التناص» إمكان تنظيم الاقتراض التناصي بواسطة تقاطع مفهومي 
الحرفي والواضح. فالاستشهاد اقتراض حرفي وواضح» والسرقة اقتراض 
حرفي وغير واضح»› والإحالة اقتراض واضح وغير حرفي» والتلميح 
اقتراض غير واضح وغیر حرفي ۵" 

ورغم أن النموذج النظري الذي قدمه جیرار جئیت وغیره قد آنجز 
فى النقد الغربي الحديثء إلا أن أذ مكر انه يعن الأعشار من شانة أن 
مکنا A E‏ المعارضات الشعرية من نظرية التناص الحديثة 
فضلا عن اقتراح صياغة نظرية عامة لوفرة من الأشكال التناصية المنتمية 
إلى الشعر العربي القديم. 

وقد تنبهت فى هذا السياق بعض الدراسات النقدية العربية إلى 
مظاهر مختلفة للتناص في إطار سعيها الدائب إلى عقد حوار جدلي بين 
ما ات اتا المديئة وإسهامات التتد العربي القديم: وهكذا 
وسع صبري حافظ في دراسة له من دائرة التناص فوجد في إنجازات 
البديع العربي عددا من المصطلحات تحمل بذوراتناصية نحر :الافتباس 
والاكتفاء والاحتباك والتمثيل وائتلاف المعنى مع المعنى والتلميح 
والعنوان والتوليد والنوادر والإبداع والمعارضة والحذف والمواردة 
والإشارة والاستتباع والإدماج والتتبع ثم الموشح "'. 

وإذا كانت هذه اللصطلحات وغيرها لا تشيرء في تصور الباحثء 
إا تال اندي الق فون له أن طرح الكثير من أبعاد مفهوم . 
التناص كما يقدمه النقد العربي المعاصرء ولكنها تتناول بعض الأفكار 
الهامة التي يكن أن تضيف إلى ا جهود الرامية إلى تطوير مفهوم التناص 


0 - «نظرية التناص ٠‏ ص.120. 
11 - صبري حافظ 8 «التناص وإشاريات العمل الأدبي؛ ص96. 
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على الصعيد النظري ”'» فهي مع ذلك تحتاج إلى تصنيف جديد» وإعادة 
تدظيم يسمح بالتمبيز بن طبيعة التناص الذي يجسده كل واحد منهاء مل 
هو تناص حاص أم عام أو ظاهر أم ضمني؟ 

وإذ يقتضي هذا الموضوع إنجاز دراسات مستقلة ليس مكانها هناء 
إلاأنه مع ذلك لابد أن نبدي بعض اللاحظات العامة تنبه إلى أهمية هذا 
الحانب وخصوبته. ويمکن بهذا الصدد آن غيز بين صنفين من الأشكال 
بناء على طبيعة التفاعل النصي في کل صنف :2 

- الأشكال ذات التفاعل النصي الخاص : وتبدو حين يقيم نص 
علاقة مع نص آخر محدد. وتبرز هذه العلاقة بينهما على صعيد الجنس 
والنوع والنمط معا. ويندرج تن هذا المنف عدد من الأشكال التي 
یکون فیها الحوار بین نصين محد دين + منها : امعارضة الشعرية والنقيضة 
والمراجعة والنونيات والغينيات والنغرجات "' وغيرها. 

- الأشكال ذات التفاعل النصي العام : وتبرز فيما يقيمه نص من 
علاقات مع نصوص عديدة رم ما بینها من اختلاف على صعيد 
ا لجنس والنوع والنمط ؛ كأن نأعذ قصيدة شعرية فنجد الشاعر يوظطف 
فیها مختلف مکوناته الأدبية والامافية. وتتجلى في صور تفاعل فيها مع 
شعراء سابقين وفي أمثال» أو أ-ناديث ضصمنهاء أو آيات اقتبسها ...الخ ؛ 
مستعملا ما نقله عن غيره للدلالة على المعنى نفسه أو معطيا إياه دلالات 
جديدة أو مناقضة تاما '. ويتدسل هذا الصنف من التفاعل بمجموعة 
من الأشكال التناصية يكون فيها الحوار بين نص ونصوص أخرى عاما. 
2- التناص وإشاريات العمل الأدبي » ص 100 
3 - استقينا هذا التقسيم من سعيد يقطين في "تابه انتاح النص الروائي » ص 18-17 مع الإشارة إلى 

أنه اكتفى فقط با لحديث عن أصناف التفاء|. النصي > وسكت عن الأشكال التناصية المنتمية إليها. 

4 - عن النونيات والغينيات والنف رجات ينظار عد الحميد عبد الله هرامة ‏ القصيدة الأندلسية خلال 


القرں الثامن › 1/ 324-289 » وعد الةادر بقشى » المعارضات الشعرية ص :108-105 
5 - انفتاح النص الروائي » ص :17. 


وما إلى ذلك. 

ويبدو أن مثل هذه الاجتهادات ليست نهائية ؛ بل إنها لاتلغي وجود 
يمكن أيضا التمييز بين نوعين من الأشكال التناصية في الشعر العربي 
القديم بناء على التمييز الذي أقامه النقد الحديث بين التناص الصريح 
والظاهر والتناص الضمنى والمستتر ". وهما ۹ 

الأشكال الظاهرة : أعنى الأشكال الأكثر بروزاللتناص والتي يكون 
فيها الحوار بين نص وآخحر صريحا وظاهرا ؛ نحو :ا معارضة الشعرية في 
جانبها المقصود والنقيضة والاستشهاد وما شاكل ذلك. 


اللأشكال الضمنية : ويكون فيها التناص ضمنيا ومستترا لايعلمه إلا 
الناقد البصير بالبلاغة» والعالم بمراتب الكلامء» المميز لخاصه من عامهء 
ومولده من غريبه. يمكن أن ندرج هنا التلميح والإعاء والإشارة والرمز 
وما إلى ذلك. 

ورغم هذه التمييزات» یهمنا فی هذه الدراسة الاهتداء بالتحديد 
العام للتناص الذي لا يراد به فقط أغاط أدبية بعينهاء بل يتسع ليشمل 
جميع أشكال الحوار المختلفة. ولهذا ء فإن العلاقة التي تربط المعارضة 
بالتناص هي علاقة خصوص بعموم» بل إنها من أكثر أشكاله وضوحا. 
وهذه فكرة نبه إليها محمد مفتاح حين أثبت أن التصريح بالمعارضة يعثل 
مؤشرا من المؤشرات التي تجعل التناص يكشف عن نفسه ويو جه القارئ 
إلى الإمساك به ”'. 


16 - Voir Laurent Jenny , «stratégie de la forme» p. 257 
تحليل الخطاب الشعري » ص.131.‎ - 7 
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وإذا كانت التقسيمات السابقة قد تختزل لنا طبيعة الرؤية النقدية 
العربية القديمة لقضية تفاعل النصوص وتداخلهاء فإن أي نص مقتضى 
ذلك إما أن يدخل في علاقة محددة مع نص محدد» أو أنه يقيم حوارا 
والمعارضة الشعرية باعتبارها حوارا بین نص لاحق وآخر سابق تدخل في 
النوع الخاص والظاهر للتناص. فهي بهذا الاعتبار تنتمي إلى ذلك النوع 
الذي سماه «جنيت» فى نمذجته النذلرية بالتعلق النصى» بل هي شكل 
من أهم أشكاله التي تحقق حوارا شعریا بین نصین محددين أحدهما 
سابق والآحر لاحق مشتق منه بواسطة تحويل جزئي أو كلي. ويبدو أن 
هذا الوضع الاعتباري الجديد قد أكسبها طابعا كليا أهلها لاستيعاب باقي 
الأنواع النصية. وتوظيف بعض الأشكال التناصية الجزئية على شكل بنيات 
نصية مأخوذة من النص المعارّض نحو الاستشهاد الشعري والتضمين 
والاقتباس وما شاكل ذلك من المتناصات الدينية والتاريخية والأدبية. 


المبحث الثاني 
التحديد اللغوي والنقدي لمفهوم المعارضة 
تكون عملية التحديد علمية ومنسجمةء ينبغي أن لا تقتصر على 
أيضا ضبط حدود تداخله وتخارجه مع غيره من المفاهيم التي تشاركه 
المعنى» لغلا يلتبس بغيره أو يتعدى في دلالته إلى نظيره. *" 


8 - یعرف ابن منظور الحد بقوله : «الفصل بين الشيئين للا يختلط أحدهما بالآخر أو لثلا يتعدى 
أحدهما على الآخره ‏ لسان العرب :مادة :(حدد)ء 
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1. مفهوم المعارضة في المعحاجم اللغوية 


يقتضي منا تحديد مفهوم المعارضة الوقوف عند دلالته 
الاصطلاحية» وذلك عن طريق استحضار جذوره اللغوية ورصد 
تمايزاته عن باقي المغاهيم التي تقاسمه المجال المعرفي. وحين نقرأً 
الدلالات المتنوعة التي تفيدها مادة «عرض» في مختلف المعاجم 
اللعويةء جد للمعارضة معنيين هما أقرب إلى تحديدها الفني : 


أولهما حسى : فى السير والحاذاة» كما جاء في لسان العرب 
«وعارضته فى المسير أي سرت حيالة وحاذيته» ويقال عارض فلان فلانا 
إذا أحذ في طريق وأخذ في طريق آخر فالتقيا..). °“ 

ثانیھما معنوي في المقابلة بین الكتب والمباراة في القرل وتحقيق 
امناقضة. كما جد فى لسان العرب : «عارض الشىء بالشىء» قابلهء 
وعارَصَتّه کتابي بکتابه ي قابلته. وفلان يعارضني أي يٻاريني“”. وفي 
العجم الوسيط : عارض فلان فلاناً ناقضه في كلامه وقاومه"* . وقد 
وعارضه : حانبه» وعدل عنه وسار حیاله. وعارض الكتاب : قابلهء وأخحذ 
في عروص من الطريق. و--- الحنازة : أتاها معترضا في بعض الطريق 
ولم يتبعها من منزله. و-- فلانا مثل صنیعه : آتی إلیه بمثل ما أتى...» 2*. 


19 - لسان العرت »مادة :(حدد). 

20 - فسه » مادة :(حدد). 

1 - المعجم الوسيط »مادة :(عارص). 

2 - القاموس الحيط » باب الضاد » فصل العين. 
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فالأصل فى المعارضة» إذاء هو المقابلة والحاذاة والمباراة والمجاراة 
والمناقضة. وهى معان لغوية ظلت محايثة لدلالتها النقدية القديمة 
المرتبطة بالموازنة بين الشعراء وإعجاز القرآن. 

2. مفهوم المعارضة في الخطاب النقدي القديم 

2.. مفهوم المعارضة والموازنة بين الشعراء 

ارتبط مفهوم المعارضة في النقد العربي القديم بالموازنة والمغاضلة بين 
الشعراء. فقد كان الأصمعى (ت 216ه) وأبو عبيدة (ت 207ه) يقولان 
عن الشاعر العربي القديم عدي بن زيد ٠:‏ عدي بن زيد في الشعراء بمنزلة 
سهيل في النجوم» يعارضها ولايجري معها مجراهاء» ٠‏ 

وإذ يبين هذا القول أن الشاعر عدي بن زيد كان لا يجري مجرى 
خاصا به منبنيا على الاختلاف والقدرة على التباري» فإنه يؤكد على 
أن المعارضة الشعرية كانت وسيلة للموازنة بين الشعراء وإثبات التفوق 
الفنى. ويطالعنا فى هذا السياق الآمدي (ت 370ه) بموازنته الشعرية 
بين أبي تام والبحتري. وقد استند فيها إلى مقابيس نقدية هي أقرب إلى 
مفهوم المعارضة»ء إذ اشترط في نصي الموازنة أن يشتركا في الوزن والقافية 


22 - القاموس الحيط » باب الضاد » فصل العين. 

3 - حافظت المعاحم الحديثة على المعاني اللغوية لمصطلح المعارضة كما غجد عند أحمد مطلوب 
في : معجم الم طلحات البلاغية في اللغة والآدت ن :629-628 » ومجدي وهبة وکامل 
المهندس في : معجم المصطلحات العربية في اللخة والأدب » ص :203. 

le nouveau petit robert, p, 1606 


4 - أب الفرج الأصبهاني »الأغاني » 2/ 97. 
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والمعنى 29. كما أن حازما القرطاجني (ت 684ه) أجاز المفاضلة بين 
النصين الشعريين إذا : « اجتمعا في غرض ووزن وقافية )۵*. 

والواة قع أن الآمدي وحازما لم يصرحا في کتابيهما :الموازنة والمنهاج 
N ET‏ 
الخطاب النقدي الحديث. ويبقى المجال الديني هو الإطار الذي تم فيه 
تداول مفهوم المعارضة بشكل عميق لارتباطه بالجدال والتحدي وإقناع 
المرتدين. 

2 . المعارضة وإعجاز القرآن : 

تداول علماء إعجاز القرآن مصطلح المعارضة» فأصبح يراد به 
نوع من التقبل السلبي للنص القرآني من قبل العرب الذين عجزوا 
عن معارضته ومسایرته وهم أهل الفصاحة والبيان ””. ومع ذلك» ظل 
مفهوم المعارضة يتراوح بين المجاراة والمساواة حينا والمخالفة والاختلاف 
حينا آخر. فقد ألم آبو عيسى الرماني (ت 386ه) بهذا المفهوم في أعقاب 
حديثه عن أقسام البلاغة ومراتبهاء E SE‏ 
المعاني والدلالات المختلفة فتطرق إلى تصاريف «معنى العرض؛ وقال : 
«ومنه المعارضة لأنها مقابلة يقع منها ظهور المساواة أو المخالفة.). 

وفي هذا القول إشارة إلى أن فعل المعارضة في البلاغة إنغا يقوم 
على المقابلة بین ث شیئین أو طرفین قد يکونا شاعرین متعارضین فیکون من 
عانجها إا الاراة بن الخارش والمعارض أو تحقيق المخالفة بينهما. 


6- منها اج البلغاء وسراج الأدباء »ص :376. و E‏ 
أن ال القدماء أدركوا أن مبد اموا ازنة يكثر عطاؤه متى اتفق النصان في الخصائص الأساسية 
ا ا ا ار و ر ا 
رسالته المعارضة في الشعر الموريتاني » ص 24. 

7“ نحیل هناعلی راي القاضي عبد الحبار في کتابه :المغني في أبواب التوحيد والعدل »16/ 263. 

28 - - الرماني » « النكت في إعجاز القرآن ٠‏ » ص :101. 
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وهذا يعني أن المدلول البلاغي والنقدي للمعارضة لايستوي على أفق 
فنى واحد وهو المساواة ؛ بل يعانق مقولة الاختلاف ليؤسس له بذلك أفقا 
فیا اا به عل مته مسلکا داعا 

ويواجهنا أبو سليمان الخطابي (ت 388ه) بتناول دقيق لمفهوم 
المعارضة ؛ إذ ميز بين المعارضة الصريحة التامة وبين ما «يدخل في 
هذا الباب وليس يحض المعارضةء ولكنه نوع من الموازنة بين المغاضلة 
والمقابلة..» 29. 

ويلاحظ أن الخطابي تجاوز مرحلة الموازنة التي صاحبت نشاأة 
العارضة ليبين عن رؤية تحليلية ونقدية لم يقف من خلالها في تناوله 
للمفهوم عند حدود الإشارة إلى معناه الذي يقتضي مباراة أو مجاراة 
مبدع لآحر في شعر أو خحطبة ؛ بل اتخذ من المقارنة سبيلا إلى دراسة 
النصوص الشعرية المتعارضة ثم التمييز بين أساليبها. . فقد أشار في ثنايا 
نفيه حدوث المعارضة للنص القرآنيء وبيانه أوصافها وشروطها إلى أن 
«سبيل من عارض صاحبه في خطبة أو شعر شعر ان نشی کلاما جدیدا 
ویحدث له معنی بدیعاء فار في لفظه ویباریه في معناه ليوازن 
بين الكلامين» فيحكم بالفَلّج لمن لمن ابر منهما على صاحبه» ولیس بان 
يتحیف من أطراف کلام حصمه فيدسف منه. ثم يبدل كلمة مکان كلمة 
فيضلل بعضه ببعض وضل ترقیع وتلفیق ثم يزعم أنه قد وافقه موقف 
المعارضن » .0١‏ 

فالمعارضة بهذا التصورء لا بمكن أن تتم بإبدال كلمة مكان كلمة 
أخری ؛ بل بإنشاء كلام فني یأبی التشابه ويحقتق الاختلاف. ولتأكيد 
موقفه النقدي أورد الخطابي نموذجا شعریا تعارضیا تباری فيه شاعران 


9 -« بیان إعجاز القرآن ۲ » ص : 65. 
0 - نفضه »ص :58. 


63 


«الفصاحة» و «البلاغة» «وتخير اللفظ»» عبارة عن حصائص ووجوه تكون 
معاني الكلام عليهاء وعن زيادات تحدث في أصول المعاني (..) وبأن لا 
نصيب للالفاظ من حيث هي ألفاظ فيها بو جه من الوجوه...» .٥9‏ 

وإذا كان الكلام الشعري إغا يُعارّض من حيث هوفصيح وبليغ فإن 
الذي يستنتج من ذلك أن مناط المعارضة هو الجانب الفني والأسلوبي ؛ 
ذلك أن الشاعرين المتعارضين قد يكونان متساويين في تناول المعنى» وقد 
يحذو أحدهما في ذلك حذو الآخر ویقلده ثم يجاریه» لکن يحدث 
أحيانا أن يتفوق أحدهما على الآخر ويباريه فيختلف عنه فنا لأنه أنشاً 
كلاما جديداء أو زاد زيادة نصية جعلته يحدث معنى في حكم المخترع. 
ولا شك أن هذه الخصائص الأسلوبية إغا تتصل بالكلام الشعري من 
حیث هو فصیح وبلیغ. 

3. مفهوم المعارضة في الخطاب النقدي الحديث 

تناولت الدراسات النقدية الحديثة مفهوم المعارضة من زاويتين 

الزاوية الأولى : وتتعلق بالسعي إلى تدقيق الحد الفني لمفهوم 
المعارضة الشعرية ؛ إذ لم يكن الخطاب النقدي الحديث في تحديده 
لمفهوم المعارضة منسجما ؛ بل تعددت مفاهیمه وتنوعت تصوراته حول 
المقومات الأساسية والضرورية لتحققه. ومع ذلك» يكاد يتفق حول مبدإ 
عام في حده وهو أن « يقول شاعر قصيدة في موضوع ما ومن أي 
بحر وقافية» فيأتي شاعر آخر فيعجب بهذه القصيدة : بجانبها الفني 
وصياغتها الممتازةء فيقول قصيدة من بحرها وقافيتها وفي موضوعها (...) 
حريصا على أن يتعلتق بالأول في درجته الفنية أو يفوقه فيها..)*. 


6 - دلائل الإعجاز » ص :260-259. 
7 - أحمد الشايب ٠‏ تاريخ النقائض في الشعر العربي ٠ص‏ 7 


66 


وتذكرنا هذه الشروط بتلك التي ارتبطت مفهومي الموازنة وا مفاضلة 
القديينء بل هي تنمية لهاء وامتداد اها 

والملاحظ أن هذا المبدأ الفني العام الذي انطلق منه ا لخطاب النقدي 
الحدیث لم يحل دون تباین الدارسين والنقاد حول المقومات الأساسية 
التي يجب توافرها في كل نغط شعري حتى يدخل في مفهوم ا معارضة ؛ 
ذلك أن الاشتراك بين القصيدتين المتعارضتين بحرا ورويا وقافية 
وموضوعا قد يجعل الحد الفني للمعارضة دقيقا ومسعفا في التمييز بين 
الشعر الذي ينسجم وذلك الحد الذي يخرج عنهء لكن بحدث أن جد في 
تطبیقات المحدثين لهذا الحد انزياحات كثيرة تخل بأحد شروط ومبادئ 
تعققه. إذ قد تختلف القصيدتان المتعارضتان أي أحد المكونات الشكلية 
للنص 0 وتتفقان في الغرض أو الموضوع العام» وقد تتفقان في عناصر 
الشكل الخارجي وتختلفان في الغرص العام" وهذا تسامح من شأنه 
أن يدخل في المعارضة ما ليس منها ؛ بل قد بدرج غلب الشعر العربي 
في بابهاء ويجرد المفهوم من كل خصوصية فنرة وعلمية. 

من هناء بات لزاما علينا أمام هذا الوضحم أن نختار للمعارضة حدا 
فنيا نسير على هديه في دراسة الشعر العربي بالأندلسء حدّایمکننامن 
حصر الأغاط الشعرية امتعارضة بدقة, ويساعانا على بلوغ نتائج علمية 
سليمة ومنسجمة. لهذا فإننا سنهتدي با عرف في حقيقة ا لمعارضةء وهو 
اتاد القصيدتين التعارضتين (ا معارضة والمعارضة) في البحر والقافية 
وتاثلهما في الغرض العام أو الموضوع ؛ بحي تكون القصيدة المعارضة 
إغا قيلت إعجابا بالقصيدة ا لمعارضة في قيمتها الأسلوبية وجودتها الفنية. 


8- نلمس هذاالاتجاه عند طه وادي في کتابه : شعر شوقي الغ ائي والمسرحي ص :76-45 » وعبد 
الرحمن إسماعيل السماعيل ؛ المعارضات الشعرية ؛ »ص :7 -16 . 

9 -محد هذاالاتحاه عند محمد بن سعد بن حسین في کتابه :المغارضات في الشعر العربي »ص :30 
ومحمود محمد قاسم نوفل في كتابه : تاريخ ا معارضات في الشعر العربي ض35 
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ومتى انسجم النمط الشعري التعارضي وهذا ا لحد الفني دعوناه معارضة 
ص رة وتامة. ومتى فقد أحد المكونات المشار إليها سلفاء إن شكلا (بأن 
يختلفا في أحد عناصره ويتفقا في الموضوع العام)ء أو مضمونا (بأن 
يتحدا في الموضوع العام ويتباينا في المكونات الشكلية) دعونا هذا النمط 1 
معارضة ضمنية وغير تامة. ومتى أخل النمط الشعري التعارضي بشروط 
تحقق مفهوم المعارضة إن شكلا أو مضمونا أبعدناه من دائرة المعارضات 
الشعرية بنوعيها السابقين. 

ولابد أن نسجل في هذا الإطار اختلاف مقصدية الشاعر المعارض 
لنموذجه بشكل صريح عن مقصدية الشاعر الذي يارس فعل المعارضة 
بشكل ضمنى ؛ ذلك أن المعارضة الشعرية الصريحة تستوجب من 
الشاعر E a‏ تجاه نغوذجه الأصلي القديم لأن قصيدته سوف 
تدخحل في ماراة فنية مع مرجعها الشعري في فضاء تنوحد فيه الأشكال 
والمضامين وتضيق فيه دائرة الإبداع. وهذا يقتضي منه أن يبرز قدرة على 
المناورة الفنية والابداع والتجاوزء لأن «المبدع لايسمى مبدعا باتفاقه مع 
من سواه» وإنغا يكون ذلك باختلافه الذي يزه ويز شعره ويفصح عن 
تفرده»(40). أما الشاعر الذي يارس فعل المعارضة بشكل ضمني» فإن 
دائرة الإيداع تبدو متسعة ومسعفة له في معانقة الانفتاح والاختلاف ثم 
التوليد. لأنه غير ملزم بالتقيد بحدود المعارضة الصريحة المقصودة والتي 
تقتضي توحدا بين القصيدتين قابا وقالباء وتستدعي من الشاعر المتأخر 
جهدا مضاعفا وموهبة شعرية عالية يستطيع بواسطتها الانعتاق من شباك 
النموذج الأصلي والاستقلال بشخصيته الفنية“. 


40- عبد الله الغدامي » القصيدة والنص المضاد ص :وص :64. 
1 - عد الرحمن اسماعيل السماعيل ۰ المعارصات الشعرية »ص :-23. 
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-الزاوية الثانية : وترتبط بالبحث عن إطار انسب لدراسه هده 
الظاهرة يتجاوز مفهوم الموازنة الذي صاحب نشأتهاء ويراعي خصوصيتها 
التناصية. ولهذا نجد بعض الدارسين يقتر حون بدائل مختلفة عن مفهوم 
امعارضة. على نحو ما ذهب إليه محمد بنيس حين استبدل هذا المفهرم 
بآخر أكثر إجرائية هو النص الغائب لأن المغهوم المستبدل يكرس في 
تصوره قراءة اجترار وتقديس لكونات الذاكرة الفنية(42). وقد ذهب 
محمد مفتاح اذهب السابق» فنظر إلى المعارضة الشعرية باعتبارها 
محاكاة مقتدية تجعل الثقافة المهيمنة فيها «حافظة ومجترة (43). ومع 
ذلك» فإنه کان أکٹر شمو لبة واعتدالا بالنظر إلى سابقه + إذاعتبر المعارضة 
نوعا من الحوار بين نص وآخر» ووجد في معارضة لسان الدين بن 
الخطيب وأبي نواس نموذجا لذلك . علاوة على آنه وظف مفاهيم جديدة 
نسحم والسياق الجديد لظاهرة مثل التص الر كز كزي والنص الفرعي وما 
إلى ذلك. وقد انتهى من هذا إلى مدا أساس ہے أن عملية الحوار مح 
النص المركزي عملية تحويل يحكمها مبدأ المماثلة والمشابهة في N‏ 
والمضمون. أو في أحدهما (44). وهو بهذا يكون قد تخلى عن تصوره 


النظري العام لينصف الظاهرة في منجره النصي»› ويعيد إليها بعدها 


2 0 


التناصي :الا لی :یمٹلھا کتاب العار ا ية ت دراسة تاريخية نقدية . 


اق ت إسماعيل السماعل. واشانية : تجسدها و ا 
لأر ا منشدة الاك E‏ الأدبية. أما لزا الثانية 


س 
2 - حداثة السؤال » ص :90. 

43 - دينامية اللنص »ص :--123. 
4 - نفسه ص :89. 
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٠‏ فتبدو جزئية وأكثر تقليدية لأن صاحبها أضرب في المنجز عن كثير من 
المبادئ النظرية التي صرح بها في المشروع ؛ نحو : المقارنة بين النصوص 
المتعارضة فى الجوانب المختلفة دون إدراك ن المنطقة الصحيحة لذلك هر 
البحث عن الاختلاف في المستويات الفنية المشتركة والمتشابهة. تم التمييز 
بين الشكل والمضمون في الدراسة التناصية دون العلم بأن التناص وإن 
الكل ؛ بل إن الكل هو المتحكم في المتناص والموجه إليه “. 

وإذا كانت المقاربة النقدية التي نسعى إلى تحقيقها تندرج في إطار 
ا لجهود السابقةء وتستفيد من نتائجهاء إلاأنها مع ذلك حريصة على تجنب 
مزالقها المنهاجيةء ومراعاة القراءة الجديدة للظاهرة في سياق المغاهيم 
العامة لنظرية التناص الحديثة. وهو أمر مكن من تحقيتق الأمور التالية : 
شعريا بين نص سابق وآخر لاحق مشتق منه. وأما نوع العلاقة بينهما فلا 
تعدو أن تكون إما محاكاة تعضيدية يكتفي من خلالها النص المعارض 
ر الكونات کک واحترامهاء e‏ غویل 
O‏ 
آن ؛ إذ قد يحدث أن يتفاعل النص المعارض مع نغوذجه النص المعارض 
عن طریتی محاکاته وتحویله في آن واحد. وهنا لابد أن غيز بين حالتين 
يأخذهما التناص على مستوى تطور بنية النص المعارض في حالتي 
الحاكاة والتحويل ؛ ذلك أنه في حال الحاكاة إغا يأخذ طابعا ثابتا يتمثل في 
احترا م النص ا معارض للنص المعارّض مع العمل على استمرار مكوناته 
المختلفة وقيمه النصية. وأما في حال التحويل فإن التناص يأخذ بموجبه 
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طابعا حرکیا واختلافياء ينتقل على إثره اانص المعارض من تقديس 
واحترام غوذجه النص المعارض إلى تغييره وإعادة كتابته من جديد. وهو 
بهذا الأمر ينسجم ومفهوم المعارضة في النقد العربي القديم الذي ينق م 
إلى قسمين : معارضة محتذية ومعارضة تقوم على النقض والقلب. 

- النظر إلى النصوص الشعرية المتعارضة في شموليتها وكليتها 
بعيدا عن مفهوم الموازنة القديم. 

- إستدعاء السياقات المختلفة للنصؤص الشعرية المتعارضة. وهر 
مر نقدي ضروري لاستجلاء التفاعلات الدلالية لهذه النصوص. وقد 
ظل هذا المبدأً الفني شبه مغيب فى الشعرية العربية القدية التي تكتفي 
بالتقاط لاناك الطحية 4 النماذج ”الشعرية دون غر ت فق 
للربط بينها وبين السياق الكلي للقصيدة ؛ بل في إطار النتاج الشعري 
للشاعر بوجه عام» والولوج داخل المنظومة الشعرية للعصر بحثا عن الرموز 
واستکناه تجلیاتها الدلالية من خلال التضاد والتفاعل أيضا...“ (46). 

ويبدو أن كلمة السياق هنا لاقف عند حدود النصين المتعارضين ؛ 
ل تد إلى الجنس الأدبي الذي ينتميان إليه» وكذا طبيعة الأسئلة الفنية . 
التي تؤطرهما في عملية الحوار الفني. 

4. مفهوم المعارضة وباقى المغفاهيم النقدية الموازية 

يبدو أن ضمان حد فني دقيق للمعارضة الشعرية بحتم على الباحث 
رصد حدود تداخلها مع غيرها من المغاهيم التي تنازعها المعنى. فرغم 
نها تتصل بأكثر الأشكال بروزا للتناص إلا أن لها من الخصوصيات 
الفنية ما بميزها عن غيرها من المغاهيم التناصية الأخرى. وهذاماستعمل 


46- مصطلفى السعدني » التناص الشعري قراءة أخرى لقضية السرقات »ص :7. 
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على بيانه فى أعقاب رصدنا لعلاقة مفهوم المعارضة بالنقيضة من جهة 
1-4 . المعارضة Pas)!‏ والنقيضة ۴ard‏ 


يذكرنا الحد الفني لفهوم المعارضة بمفهوم شبيه به هو النقيضةء 
من نقض البناء أي هدمه وناقض في قرله مناقضة» ونقاضا تكلم با 
يخالف معناه. وناقض غیره : حالفه وعارضه. وناقض الشاعر الشاعرَ ٠‏ 
قال أحدهما قصيدة فنقضها صاحبه عليه رادا على ما فيها معارضا له. 
وتناقض الشاعران : قال كل منهما قصيدة ينقض بها قصيدة الآخر 
ويعارضها”“: ويظهر أن هذه المعاني اللغوية هي التي شكلت دلالة 
النقيضة على المستوى النقدي رغم ما يلاحظ من نزوع نحو تدفيق 
المفهوم عند الحدثين ؛ إذ اعتبروا الأصل في النقيضة « هو أن يتجه شاعر 
إلى آخر بقصيدة هاجيا أو ممتخرا ملتزما البحر والقافية والروي فيعمد 
الآخرإلى الرد عليه هاجيا أو مفتخرا ملتزما السحر والقافية والروي الذي 
اختاره الأول» "“. ومعنى هذاأنه لابد من وحدةالموضوع والبحر والقافية 
والروي في کل نغط شعري تناقضي. 

واللاحظ أن دلالة النقيضة تبدو قريبة من دلالة المعارضة إن على 
مستوى اللغة» أو على مستوى الاصطلاح. فهما معا يؤديان معنى المباراة 
والمخالفةء وإن كانت المعارضة تبدو أكثر دقة وشمولا من حيث دلالتها 
على الاحتذاء والنقض معا "“. كما أنهما يشتركان في كونهما انعكاسا 
لار سابق عليهما يتحدان معه في الوزن والقافية ازع 5۳. وکونهما 
7- المعجم الوسيط ء مادة :(ناقض). وينظر :ابن مظور ‏ لسان العرب » مادة :(نقض). 
8- أحمد الشايب » تاريخ النقائض في الشعر العربي »ص :34. 
9 - وهذا ما أكدناه سابقا » وعبر عته حبور عبد النور حين اعتبر ا لمحارصة بابا من أبواب الشعر يراوح 


فيه عمل المعارض بين الحاكاة والنقض ٠‏ ينظر كتابه : المعجم الأدبي » ص 254. 
0 - عبد الرحمن إسماعيل السماعيل »المعارضات الشعرية »ص :33. 
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كذلك. لايعني اتحادهما الكلي والمطلق في دلااتهما العامة ؛بل لهمامن 
الات الفية ما بيز إحداهما عن الأحرى. فالشاعر في نقيضته 
هبه أن يفسسد على الشاعر الأول معانيهء فيردها عليه إن کاتت هجاء 
ویزید علیها غا یعرفه أو یخترعه. وان كانت فخرا کذبه فیها آو ضرم 
ماله أو وضع إزاءها مفاخرا لنفسه وقومه ٠‏ 

E 
والرد عليه متوسلا في بلع ذلك بطراتق أسلوبية وحجاجية مختلفة‎ 
نحو : قلب وظيفة الخطاب بحیث یصیر خطاب الفخر هجاءء والماح‎ 
ذما, والخطاب الجدي هزلياء والهزلي داور ذلك ۳ وغذا ما‎ 
ف العارضة ؛ إذ إن الشاعر العارض يقف من صاحبه موقف‎ 
القلد لعجب آو المعترف ببراعنة الفنية. ما يفسر أن مناط المعارضة إغا هو‎ 
الحانب الفني وحن الأداء وليس فيها هذا التساب القبيح الذي يغلب‎ 
.( على المناقضة‎ 

وثمة فرق جوهري بينهما يكمن في أن النقيضة لا تكون إلا آنية : 
معنى أنها تقتضي من الشاعرين التناقضين أن يكونا متعاصرين حيث 
يسمع الواحد منهما للآخر ثم یرد عليه. أما امعارضة فبقدر ما تكون 
آنية تكون زمانية : معنی أنها قد تکون بين شاعرين متعاصرين أو غير 
متعاصرين. وعلى الرغم من ذلك., فإن أغلب المعارضات في الشعر 
العربي إنغا تمت لقصائد متدة في القدم. وهو أمر كن المعارض من 
EN SSG‏ 
أن الشاعر في معارضته قارئ بنی كلامه على كتابة سابقة بناء اتجه فيها 
NEES‏ 


[5- تاريح النقائض في الشعر العربي »ص :4 
2“ محمد مفتاح ؛ تعليل ا لخطاب الشعري ص :121. 
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وسسوم وسک ی یرتا 


ESSE 


با-لخطاب إلى القارئ عامة 5 بعكس النقيضة التي تتجه « با-لخطاب رأسا 
إلى صاحب القصيدة بحيث لا فصل فيها بين الطرف النصاني وطرف 
القارئ. ولذلك لم تكن المناقضة قط إلاآنية » °9. 

ولعل اشتراك النقيضة وا معارضة في مكونات شكلية ولغويةء لاينبغي 
أن يبحجب عنا اختلافهما في مدلولهما الفني ووظيفتهما. فالنقيضة ذات 
رظبفة هجائية, فيما المعارضة تجسد وظيفة فنية لاهجائية. وهذا ما انعكس 
على طريقة تفاعل النصوص في الحالتين معا. فالشاعر في المعارضة غالبا 
ما ينظر إلى النص السابق عليه باعتباره نموذجا فنيا أعلى يحاول الوصول 
إليه ثم النسج على منواله. فهوء إذاء يعترف بسلطة نموذجه الفنيةء لكن هذا 
الاعتراف لن يثبط همته عن محاولة الوصول إليه. أما في حال النقيضة 
فالعلاقة التى تربط نصا بآخر تأخذ منحى تفاعليا وفنيا مختلفاء يتجلى في 
طابع السخرية والتهكم والهجاء الذي يطبع التصوص المتناقضة. علارة 
على أن شاعر النقيضة في برنامجه الحواري لايهادن محاوره ولا يعترف 
بسلطته الفنية ؛ بل يسلك معه أسلوبا أكثر هجائية وسخرية متوسلا في 
ذلك بطرق النقض والحجاج المختلفة التي قد تمكنه من التغلب عليه ورد 
حججه وسلبه كل خصوصية فنية. 

2.4 . المعارضة 1eءiاء۴a‏ والسرقات )4ا۴ 

يبدو أن استدعاء المفهوم الذي أعطاه عبد القاهر الجرجاني 
«للاحتذاء» كفيل بأن يوضح موقع المعارضة الشعرية من السرقات 
باعتبارها شكلاتناصيا وخطابا واصفا لطبيعة العلاقة التي تربط نصا بآاخر 
أو نصوص أخرى. فقد عرفه بقوله : «واعلم أن الاحتذاء عند الشعراء 
4 - ولیس هو بکاتب قارۍئ ياحك کاتا عاصره ويتجه إليه بالخطاب رأسا. وقد شار الهادي 

الطرابلسي إلى أن هذاالمعنى كان للمعارصة في وقت لم يكن الفرق ببنها وبين النقيضة شيئا سيما 


في العصور الأدبية الأولى ء ينظر : بحوث في النص الأدبي »ص :132. 
5 - الهادي الطرابلسي » بحوث في النص الأدبي ص :132. 
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وأهل العلم بالشعر وتقديره وتييزه أن يبتدئ الشاعر في محنى وغرضص 
أسلوباء والأسلوب الضرب من النظم والطريقة فيه» فيعمد شاعر آخر إلى 
ذلك الأسلوب «فیجيء به في شعره فیشبه یمن یقطع من آدبه نعلا على 
مثال نعل قد قطعها صاحبها : فيقال «قد احتذی على مثاله» (56). 

والواقع أن عبد القاهر إغا اختار مصطلح «الاحتذاء» بديلا عن 
مفهوم السرقة ذات امضمون الأخلاقي للدفاع عن تصوره الجمالي 
والدلالي للتناص » والرد على هؤلاء الذين «لايجعلون الشاعر محتذيا 
لاجا يجعلونه آخذاوسارقا).(57). ما يبين أن مفهوم الاحتذاء با يقتضيه ‏ 
من مغال شعري يسمح للشاعر بالنسج على منواله هو أقرب إلى مفهوم 
امعارضة الشعرية من السرقة وذلك با تقتضيه هي الأحرى من غوذج 
يحاول المعارض محاکاته ومسایرته أو تجاوزه وت#قيق الاختلاف معه. 

وإذا ثبت هذاء فإِن اسحضارنا للسياق الثقافي والمعرفي العام 
للسرقات الذي أومأنا إليه سابقا » والتصور الدلالي والحمالي الذي 
أضحى لها فيما بعد مع عبد القاهر الجرجاني وغيره يمكننا من القول :إن 
المعارضة الشعرية لامکن أن تکون بأي حال من الأحوال سرقة با ملضمون 
الأحلاقي والسياسي الذي لصق بها ؛ بل هي نغوذح للكتابة الإبداعية 
والتناصية التي تعكس تفاعلا إيجابيا بين السابق واللاحق والقديم 
والحدیث. 

فرغم أن السرقات والمعارضة تشت ركان في الأحذ من معاني وقوا ب 
الآحرين » فإن هناك فرقا بينهما يكمن في أن ا لمعارضة الشعرية تقتضي 
تشاکلا بینا ن نصین محددین لبا وقالبا. ومعنی هذا أن الحوار فيها 
ب ج 


56 - دلائل الإعجاز » ص 469-468. 
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يكون ظاهرا وكليا بخلاف السرقة التي يكون الأخذ فيها جزئيا مقتصرا 
على مكون من المكونات الفنية. ونضيف إلى هذا أن السارق يحاول 
جاهدا إخفاء أخذه حتى لايتهم بالسرقة فيصفع › بخلاف المعارض الذي 
لا ینکر احتذاءه الكلي والصريح لنموذجه الشعري › ومع ذلك لايتهم 
بالسرقة ؛ ذلك أن الاحتذاء في تصور محمد مصطفى هدارة «أخذ له 
قدرة الخلق » والسرقة أخذ خال من هذه القدرة » والفرق بينهما هو الفرق 
بين الفنان والسارق» فالفنان ناقل جيد» والسارق ليس إلا ناقلا رديئا». ٠‏ 

وأحسب أن السرقة التي يتحدث عنها «هدارة» هي ذات المضمون 
الأخلاقي والقانونى الذي يبعدها عن داثرة التناص ؛ ذلك أن التصور 
الجمالي والدلالي الذي أضحى لها في الفكر النقدي القديم ونظرية 
التناص E‏ وجیرارجنیت وغیرهما يجعلها من حیٹث 
هي خطاب واصف ت تشترك مع المعارضة في تشييد قراءة إيجابية مدارها 
على تحويل النص اللاحق لمكونات النص السابق وإعادة كتابتها من 
جدید. 

وحتى لا يبقى كلامنا نظريا » ولتعميق المعرفة بموضوع التناص 
وآليات اشتغاله في الخطاب النقدي » حرصنا على تجاوز ما هو نظري 
إلى تحقيتق دراسة تطبيقية وتناصية للمعارضة الشعرية تكشف عن تفاعل 
السابق واللاحق وجدل القديم والحديث في صنع الذاكرة الفنية » وتدقق 
فى طبيعة العلاقة بين الأنا والآخر فنيا وحضاريا ° » على نحو يجعل من 
التناص سؤالافنيا وثقافيا في آن. 


8 -مشكلة السرقات في النقد العربي » ص 249. 
9 - نحيل هنا على تلك التأويلات التي أولت بها علاقة المشرق بال مغرب فنيا وثقافيا. ينظر هنا محمد 
مفتاح في کتابه :التشابه والاختلاف ٤ص‏ :158-7. 
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آلیات التناص في دراسة المعارضات الشعرية 


تمهید 

شیر اف البداية إلى أن المعارض قد تناص مع مجموعة من 
التش رص + واتار نها ما بيجم وخحصوصة جربته » ويعبر عن 
ا الشافة ممترا في ذلك اسا عامة رونا جا هو في أو 
سياسي » و ديني. وهو أمر جعله في حوار مع مضامين مختلفة : 
طربية وشاجية ودينية “. 

وقد تم هذا الحوار الفني بين المضامين في إطار الأغراض الشعرية 
المعروفة في تاريخ الشعر العربي. فأفضى ذلك إلى تشابه النصوص 
امتعارضة على مستوى كثير من الأغراض العامة. لكن هذا التشابه 
والاشتراك يخفي اختلافات فنية عديدة بين التعراء فيما أسماه عبد 
القاشر ا رجاني في كتابه أسرار البلاغة وجه الدلالة عن الغرض*» 


أو ما عبر عنه في دلائل الإعجاز بصورة امعنى*؟. أي مجموع الوسائل 


النناصية التي من شأنها أن تحقق للنص آديته. رقكن العارض من تأكيد 
الانتلاف وتحويل مكونات النصوص التناصس معها. وإذا كان الأمر 
كذلك. فما هي طبيعة الوسائل التناصية التي تناص من خلالها ا لمعارضص 


60 - عن الأسس التي استند إليها المعارض الأندلسي فى تلقى النصوص التناص معها ينظر 
أطروحتنا المعارضات الشعرية فى الأدب الأندلسي مقاربة تاريخية نقدية ص 169-100. 

61 -نفسه ص 172-171. ٠‏ 

62 - دمل عنده هناالستوى التشييه والاستعارة والثيل والجاز ٠‏ يظر أسرار 

63 - عن صورة المعلى. ينظر دلائل الإعجاز »ص : 482. وقد عبر عن هذا المستوى بمعنى المعنى. 
و مدار الأمر يه على الاستعارة والتمثيل والمجاز رالكناية »ص 263-262. وهكذا فإذا قارنا 
ن مكونات الصورة في كتابي عبد القاهر الجرجاني لاحظنا غباب التشبيه في النسق البلاغي 
للدلائل حيث تحكم سؤال المناسبة التداولة عكس سؤال الغرابة أو الانزياح المتحكم في أسرار 


البلاغة ينظر البلاغة العريية » ص 355-352-18. 


الىلاغة »ص :339- 340 . 
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مع مکونات نصوصه المعارَّضة ؟ وإلى أي حد استطاع أن يحقق تفاعلا 
فنيا إيجابيا ينبني على الاختلاف والتحويل لاالحاكاة والتشابه فحسب ؟ 
إن الإجابة عن مثل هذه الأسئلة» قد شكلت مدار دراسات في 
النظرية النقدية القدعة والحديثة حاولت كلها على اختلاف آلياتها 
وخلفياتها أن تحدد طبيعة العلاقة التي تربط نصا بآخر. وقد وقفنا على 
اا اا لار ی ا اکن عرد تال 
أو يختلف عنه» أو يحاكيه e,‏ فی القصيدة الواحدة أو قل ۴ 
المعنى الواحد» وذلك بناء على آليات 2 وتناصية مقارنة کر 
حدود ومستويات التشابه والاختلاف بين القصيدتين المتعارضتين. وقد 
نبه هانس روبیر ياوس كه[ eطاR0 4s‏ إلى شيء من هڏا حين 
أثبت أن علاقة النص المفرد «وقد يكون نصا معارضا» بسلسلة النصوص 
السابقة عليه «المعارّضة» والتى تشكل الجنس الأدبى تابعة لسيرورة 
متوالية من إقامة الأفق و تعديلة قالنصن الجديد يثير عند القار ئ أو السامع 
أفق توقعات وقواعد اللعبة التي استأنس بها في اتصاله بنصوص سابقة. 
إن هذا الأفق قد يخضع بعد ذلك مع توالي القراءات إلى التغيير أو 
التصحيح أو التعديل أو يقتصر على إعادة إنتاجه . 
وبناء على هذاء يمكن المقارنة بين النصوص المتعارضة انطلاقا عا 
سماه ياوس بالمسافة الحمالية E۵۲ E5۲6٤‏ 9 أعني : من خلال 
الوقوف على درجة اختلاف النص المعارض عن أفق توقعات النصوص 
الا و س ال ا ب ج ا ا 
ويتراجع حسب اقترابه من التوقع» ؟. 
Hans Robert Jauss. Pour une esthétique de la réception ; p.50 -51‏ - 64 
5 - ترحم رشيد بنحدو هذا الصطلح بالائزياح الحمالي » وذلك في مقاله ١القوام‏ الإبستمولوجي لنظرية 


التلقي٠‏ » ص :396. وتر جمه شكري المىخرت بالعدول الحمالي » في كتابه : جمالية الألغة » ص :99. 
66 - عبد الله الغدامي القصيدة والنص المضاد »ص :162. 
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ولعل من شأن هذا أن يسهم في التمييز بين النصوص المعارضة 
الشابهة والمختلفة ؛ فبينهما مسافة فنية تقدر بالمسافة التي بين النصوص 
الشاكلة والمختلفة في الشعر العربيء أي بين تلك التي تنهل مكوناتها من 
أفى الانتظار الذي كرسته نظرية عمود الشعر وتلك التي تتخذى من ذلك 
الأفق الفنى والنقدي المؤسس على بلاغة الاختلاف كما هو الشأن عند 
أبي تام وامتنبي وعبد القاهر الجرجاني وحازم القرطاجني ٠”‏ 

فقد يتشابه المحعارض بح غوذجه الفني في إخراج المعنى» فلا يعدو 

عَمّله ان «يسرد على السامعين معانى معروفة وصورا مشهورة» *. 
وقد یختاف عنه بإبداع نص مختلف يأبى التشابه والاشتراك» ويخلق 
في متلقيه متعة وفعلا فنيا وصفه عبد القاهر اجر جاني بأنه يعمل عمل 
السحر في تأليف التباينين حتى يختصر لك بعد ما بين المشرق والخرب؛ 
ويجمح ما بين المشئم والمغرق» *؟. 

وليس القول باخحتلاف النص المعارض ذلك التحويل التام لكونات 
النص المعارض حتى لاعلاقة ولاشبه بينهما ؛ بل هو التحويل الذي يظل 
فيه النص النموذج طاقة تفجير لنصوص لاحقة ومصدر توليد لها “. 

ولعل هذا مايميز في تصور عبد الله الغدامي بلاغة الشبيه المختلف ؛ 
إذ «يعيد الشاعر اللاحى صياغة سالفهء ويعيد إبداعه» ويقدم لنا رؤية 
شعرية جديدة تتمخض عن شخصية نصوصية فريدة ومتميزة ومختلفة 
وکل ما فیها من تشابه فهو شبه يفضي إلى اختلاف» ٠‏ 


ل 

7 - ينظر عبد الله الغدامي في كتابه : الشاكلة والاشتلاف » وشكري الممخوت في كتابه جمالية 
إلأأفة. وكلاهما أكدا على وجود حماليتين في تاريخ الشعر العربي » جمالية اطابقة ( عمود 
الشعر ) » وجمالية المعارصة والانحتلاف ( أبو تام والمتني) 

8 - عبد القاهر الجرحاني » أسرا ارالىلاغة »ص :273-272. 

9 - تفه »ص :132. 

0- محمود المصفار » التناص بين الرؤية والإجراء ٠ص‏ :424. 

1 - الشاكلة والاختلاف » ص 130. ونحيل في هذا السياق على حديث عبد القاهر الجرجاني 
عن قياس تشابه العبارتين من حيث المعبر عنه وهو المعنى » واتلافها في صورة التعبير بالشيئين 
المعشابهين فى الحنس والمختلقين في الصنعة والعمل. ينظر دلائل الإعجاز » ص :507. 
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ونجد في بلاغة الشبيه المختلف خير وصف لا يقوم به المعارض من 

فعل نقدي» وما يقتضيه مفهوم المعارضة من شبه يعم مختلف مستويات 

النصورص المتعارضة قلبا وقالبا. لكن هذا الشبه يفضي إلى اختلافات 

نصية تكتسب في إطارها الثوابت الأسلوبية للنصوص النموذجية وضعا 

فنيا جديدا بإضافة عناصر جديدة مرتبطة بالبناء الدلالي العام للنص 
الحديد وبمقاصد صاحبه وأسئلة عصره» وقدرته على تحقيق ذلك. 

وقد فسر محمد مفتاح العمل التناصي الذي يقوم به المعارضص 

بطريقة أكثر أكاديية وتربوية ؛ إذ أشار إلى أن أي «نص مهما كان ليس 

إلاإركاما وتكرارالنواة معنوية موجودة من قبل. ومعنى هذا أننا نعتبر النص 

الأرل يتكون من مقومات [+أ], [+ب] [+ ج]...والنص اللاحق لهء الناسج 

على منواله يحتوي على مقومات [+ ا]. [+ب]ء [+ص]... أو على [+/]ء 

1+ ص]ء [+ك]...فعملية الاشتراك في مقوم أو عدة مقرمات ضرورية 

1 لجنيس الطاب اللاحق مع السابق» فكلما قل الاشتراك في المقومات 

زادت فرادة الطاب التالي وأصالتهء وكلما اشترك النص في كثير من 

الغومات مع ما سبقه كاد أن يصبح نسخة مكرورة فاقدة للأصالة... ٠‏ 

ويجدر بنا أن نشير هنا إلى أن تنمية المعاني المعارّضةء تختلف من 

ارض إلى آخر إيجابا أو سلبا حسب نوع المكونات التناصية التي توسل 

, واحد في إخراج المعنىء والتعبير عنه. ۰ 

أن هذه الآليات والمكونات متنوعة» وتتصل مختلف مستویات ` 

بة للنصوص المتعارضة» فإننا سنقتصر منها هنا على ما 

الخطاب الشعري »ص :25. وينظر تييزه بين المشابهة والمماثلة في كتابه ؛ 

ا حاولفافي أطروحتناتقيق مقارةتناصية شاملة لظاهرة العارضات من 

۰ “حظنا أن آليات التناص الفني التي توسل بها المعارض همت مختلف 


٠‏ وصورة تشبيهية ونقلا فيا وعکسا. وقد اخترنا في هذه الدراسة 
ن أي اعتبار للغرض الذي فيه القول كما فعانا في الأطروحة. 
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يوضح المقصود, ويبين آن التناص مفهوم وإجراء؛ ونظر ونه يق دهي 
الصسررة التشبيهية والاستشهاد الشعري والرمز الصوفي والعكس الفني. 


1. الصوزة التشبيهية : 
وتشمل القول على التشبيه وا التمثيل والاستعارة. وهي أصول تفرع ا 
عنها جل محاسن الكلام إن لم نقل کلھاءوکأنها أقطاب تدور عليها 
المعاني في متصرفاتهاء وأقطار تحيط بها من جهاتها ٠"‏ 
ولعل أهمية هذه الأصول إنما تكمن في التوصل إلى بيان أمر 
المعاني كيف تيضق وتختاف» ومن أين تجتمع وتفترق» وتفصيل أجناسها 
وأنواعهاء وتتبع خاصها ومشاعها”. 
ولا كانت هذه الأصول من أهم الوسائل الأسلوبية التي يعتمد علبهاء؛ و 
الطاب الشعري عموما » فإن المعارض قد اتخذ منها وسيلة لتصوير 
افتتانه مظاهر طعته 79 وتعبيره عن مقاصده المختلفة. 
والملاحظ أن توظيف هذه الوسائل يختلف من شاعر لآخر خسب 
طبيعة اللاقات التناصية التي تدها النصوص التعارضة. فقد يكون 
الأمل الشترك في التشبيه واحدا» لكن إخراجه وتوظيفه يختلف من 
3 ا ت او اد ا ی ا 0 
السيط إلى المركب » أو من المركب إلى العمثيل » أو من التمثيل إلى 
الاستعارة والمجاز. 


| 

4- عبد القاهر الحرجاني » أسرار البلاغة »> ص :26.. 

65-نفە »ص :26 

6 - وتباوز هذا الأمر الإبداع الشعري إلى الكتابة النقدية والبلاغية ؛ إذ ألفت مصنفات جعلت من 
موضوتعها جمع التتخبات التي تتضمن وصفا لكونات الطبيعة عن طريق الصورة التشبيهية نحو : 
ا آمل الأندلس لأبي الحسن علي بن محم بن بى اسن الكاتب. والتشبيهات 
من أشعار آمل الأندلس للكتاني » زالبديع في وصف الرييم لبي الرليد الحميري. وعن هذه الكتب 
الاختيارية ينظر مقالنا :شعرية التلقي من خلال كتب الأحدار في الغرب الإسلامي؟. : 
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TT‏ إذ أشار ی شو رر 
0 
SS‏ . 
على منواله يحوي على مقومات [ ۾ أ[ [+ب], [+ص]... أو على [+], 


ا ا الح تع ساق تکلی ایی ا نات رو 

زادت فرادة الخطلاں التالى واصالته, وكلما اشترك النص فى کثیر من 

کم تسر Mu.‏ 

TT 
e واحد في إخراج‎ 

ب هذه الآليات والكونات متنوعة, وتتصل عختلفی عختلف مستوبات 

ااتصوص التعارض ٠0:‏ فإنا TT‏ 


ا 9 شر يزه بين الشابهة والمماثلة في کتابه » 


اا کا فت تتم تم ورپ ری ر 
ET‏ 


يوضح المقصود وين أن التناص مفهوم و 
کرد اجه اهاد الشمرې ارمز الم رقي رالری ر 

1. الصورة التشبيهية 

وشل رن على سد رشن وای ٠‏ وهي أصول تتفرع 
عنها جل محاسن کلام إن لم تقل کلھاءوکأنھا آقطا تر ور عليها 
العاني في متصرفاتها وأقطار تحيط بها من جهاته ٥۵‏ 

ولعل أهمية هذه الأصول إغا تكمن في انول إلى بيان أمر 
المعاني و ی وتا رین ين تمع وتفترق» وتفصیل أجناسها 
وأنواعهاء وتتیع خاصها ومشاعها9, 

د الات هذه الاصرل من أهم الوسائل الأسلوية الي بد عي 
الخطاتب الشعري عموما» فان ا ما را ی 
افتتانه عظاهر طبیعته 9 وتعبیره ٠‏ عن مقاصده المىختلفة 

ر ا 
طبيعة العلاقات التناصية التى جسدها النصوص المتعارضة. فقد یک ن 
e‏ 
E ۰‏ 
البسيط إلى ES‏ شيل إلى 
الاستعارة والمجاز. 


و جد القاهرابمرجاني ٠‏ أسرارالبلاضة مى :26. 
٣‏ صن 

76 وتجاوز هذا الامر الإبداع الشعري إلى الكتابة النقدرة والبلاغية ؛إذ ألفت مصنفات جعلت من 
موضوعها المنتخبات | ئ ران غا لكونات اة مي ری و مات جمات . 
التشبيهات مر شعار أهل الاندلس وان اسن علی بن محمد ین بن ابي الحسین الکاتى الها 
من أشعار أهل الأندلس للكتاني المديع في وص الرييع لاي الولید الحم ی۔, ے! «CNai®‏ 
الاختيارية ينظر مقالنا : شعرية التلة qq CM a.‏ 


1-1. التشابيه الحاهزة من البساطة إلى التر كيب (الورد خد) 


يندرج هذا النوع من التشابيه في إطار ما يسمى في البلاغة التقليدية 
بالصور الميتة (77)ء أو العامية المشتركة (78). ولايخلو عصر أدبي مهما 
كانت درجة نشدان بلاغته للغرابة الفنية من وجود مثل هذه الصور لأن 
ذلك يشكل جزءا من أصالة جماليته. ومع ذلك» فإن فاعليتها إنغا تكمن 
في الكيفية التي تتحقق بها في كل نص جديد ” ؛ لأنه قد يحدث أن 
تنزع هذه الصور عنها صفة الاستهلاك لتتحول إلى حكم الغريب والبديعء 
وذلك بناءٌ على عملية تناصية يشترط فيها أن تكون بليغة. 

ويعتبر تشبيه «الورد بوجنة المعشوق» من التشابيه المشهورة والمشتركة 
بين عامة الناس وخاصتهم. ولم يزل الشعراء يقولون فيها ويكثرون. وقد 
أجمعت الدراسات التناصية على أن ما كان هذا سبيله» فإن التفاضل لا 
يدخله والتفاوت لايصح فيه" إلا بتناول زيادة نصية تضم إليه أو تركيب 
صورة عليه أو معنى يشفع به*. 

وإذا كان الأمر كذلك» فما هى الكيفية التى تناص من خلالها شعراء 
الأندلس مع هذاالنوع من الصور؟ وهل اکتفو | بإعادة إنتاجها آم أنهم 
أضافوا إليها زيادات أسلوبية تسهم في إغنائها والعمل على استمراريتها ؟ 

للإجابة عن هذين السؤالين» نقف عند تشبيه الشعراء للورد في نغوذج 
شعري تعارضي ولد فيه النص المعارّض سبعة نصوص مَعَارضة ™°. وفي 
7“ محمد مقتاح ء تايل الطاب الشعر ي »ص :95-94. 
asi E DRE OS‏ 

مقررة » وهي دائما بقايا عبارات موفقة خصوصا آنها قيلت لأول مرة منذ عهد بعيد ٠‏ وتحتوي دائما 
مجازا » طريقة أسلوبية محفوظة أو مصونة. ومع ذلك » فإواليتها الأساسية إوالية حقيق سيمي 

. أيضا» ينظر دلائليات الشعر » ص :340 
0 - ينظر أسرارالبلاغة »ص :340. 


1- القاضي الجرجاني » الوساطة » ص :187. 
2 -عن هذه النصوص التعارضة ينظر أبو الوليد الحميري » البديع في وصف البديع » ص 42-36. 
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س په بچ اوم چیو یچچ ب 


n‏ و n‏ د 


هذايقول أبو الحسن الإستجي (النص المعاآض) : 
اما لورد صد قى به الم عضت 
e‏ 
o‏ ا والاستغراب. ورعم 
أن هذه التشابيه لا تحتاج إلى تأویل وإعمال فکر»› فان الشاعر أصاب 
في التناص مع الصورة ا جاهزة « الورد خد بأن جعل للمشبه مشبهين 
ا 
وفي ق E‏ النص النموذج تداول امعارضون الصورة 
التشبيهية الأساس. ورغم اختلاف النظام الدلالي والفني الذي وردت 
فيه » فإنهم عملوا على إعادة إنتاجها وإن بشكل مختلف. . فهذا أبو بكر 
بن القوطية يقول من جملة قصيدته ا معارضة ° 
الود و وذ ضا َء به 
كما تفس َد أبقىبه لهسم عَصهُ 
عجز المعارض كما يبدو عن مسايرة نموذجه في إخراج الصورة 
التشبيهية النواة. فقد حافظ على عناصرها الفنية دون حذق أو صنعة › 
ا بموصوف جدیيد وهو البنفسج فأضاف إليه مکونا من الصورة 
الحاهزة « الخد الذي أصابه لثم» » ولم پحسن توظیفه وتحویله. . ومع أن 
هذه الإضافة تحمل نوعا من الإيهام بالزيادة » فان عمله لایعدو أن یکون 
استلهاما لكونات صورة نغوذجه. . وهو بذلك لم يكن صانعا معنى محولا 


3- أبو الوليد الحميري » البديع في وصف البديع »ص :36. 
84- نفسه ص :38. 
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أو شيئا يستحق عليه أنه مستأنف عبارة . والأمر نفسه ينسحب على تصوير 
أبي الحسن علي بن أبي غالب للورد 7“ : 


 ےے‎ 


من بين وزد َد ابيب حَاوَلتَ عَضة 


وقد يبدو أن المعارض اقتصد في الكلامء واو ز الصورة في بيت 
واحد عوض بيتين في سياق نموذجه» وذلك بتغييب مكون الصدرء 
إلا أنه عجز عن تنميتها بتحويل مكوناتها وإعطائها أبعادا فنية أخرى 
تنسجم ونظامه الشعري الذاتي. ولعل هذا ما قام بعضه المعارض أبو 
الأصبغ الذي حاور محاكاة نغوذجه والمعارضين الذين سبقوه من 
منطللق الاخحتلاف ؛إذ نوع من صورة المعنى المتداول» وانتقل بالتشبيه من 
البساطة إلى التركيب. 
والوَزد ماء وتار سالا على وجه بض 
ضدًان في صن خد قد ألما بعد ب 
فقد عمل على تخييل الشيء ء الموصوف وهو الورد عن طريق خلق 
صورة حسية وبصرية تفاعل فيها التشبيه المركب والاستعارة فخلقا 
المغارقة ؛ إذ بالغ في تشبيه الورد بائتلاف الماء والنار على خد الحبيب 
بجامع البياض والاحمرار» وجعل للخد صحنا فحقق انزياحا شعريا 
عن المألوف. وبا أن الاستعارة هى الصورة البلاغية التى تكون الخاصية 
الأساسية للغة الشعرية”*ء فإنها تدخلت لنفي الانزياح المترتب عن 
لمنافرة الدلالية بين الصحن والخد؟. ورغم السياق العام الذي جمع 
الشعراء في هذا النموذج من المعارضة المرتبط بوصف نواوير الربيع 
والمدح» فإن أبا الأصبغ استجاب لسياقه الفني الذاتيء فأكسب الصورة 
الأساس وضعا فنيا مختلفا وجديدا. 


5 - البديع في وصف البديع »ص :42. 

6 - نقسه »ص : 40. 

7 - جون کوهن » بنية اللغة الشحرية ٠ص‏ : 108. 
88 - نفسه ص 109. 
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2-1. الاستعارة والتمثيل من البساطة إلى الت ركيب : 
يتضح هذا المستوى التناصي من خلال الصورة التشبيهية التي 
توسل بها الشعراء في وصف النرجس. وهو من النواوير التي زخرت 
بها الطبيعة الأندلسيةء و شكلت مجالا فنيا للتفاخر والتناضل والمعارضة. 
يقول أبو الوليد الحميري في هذا اسياق من جملة قصيدته المعارضة : 


وقد آلم ابن الأبار بوصف النرجس فقال معارضا »90 


i ٍ‏ رو 


EE)‏ وو وا و 
من نر جس دي جمول دموعها مرفضه 
مصفر لون کڪ ره غرام | 


ومن شعر أبي الأصبغ في هذاالمعنى " : 
وزج الف ر ٠ ٠‏ في صرة نة محف 
وقال أبو الحسن على بن أبي غالب من جملة قصيدته ا معارضة ٠‏ : 
و و 


Pe‏ ر og‏ و ر او غ ر 
ونرجس من السهد جفنه ان يغضه 
ری 


رن صب نکی قا ابيب يفم 
قد لا يجد المعأمل أي عناء فى الكشف عن صور محاكاة الشعراء 
للنرجس والوسائل الأسلوبية التي توسلوا بها في ذلك. فقد ركزوا 


9 -أبو الوليد الحميري » البديع في وصف الربيع »ص :37 
0 - نقسه ٠ص‏ :38. 

91 -نفسه » :39. 

2- نفسه »ص :40. 

3 -نفسه »ص :42. 
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جمیعا على شكکل الشى لشىء الموصوف ولونه»ء والتمسوا له صفات تحديدية 
مةه ال رر الدع قارق فة والح الخرة رو رة ابر ولون 
العاشق الذي به غرامء واعتمدوا في ذلك على الصورة التشبيهية بمختلف 
مستوياتها :التشبيه والاستعارة والتمثيل. 
غالب للون النرجس. فقد جمع أبو بكر بن نصر بين الاستعارة والتمثيل 
البسيط ؛ إذ شبه النرجس بالعين وحذفها وكنى عنها بالجفون والدموع 
على سبيل الاستعارة المكنية. وهدفه من هذا هو إِيقاع الشبه بین نضارة 
أوراق النرجس وجفون العين. ولتوضيح وبيان اصفرار لون النرجس مثل 
لذلك على صيغة التشبيه الصريح بالعاشق الذي أتعبته تباريح الهوى. 

والملاحظ أن المعّارض أبا الحسن بن غالب في تناصه مع محاكاة 
نغوذجه حافظ على نفس المكونات التصويرية»لكنه عمل على إعادة 
إنتاجها رطريقة يقة مختلفة ؛ إذ استعار هو الآخر للنرجس عينا فجعل له 
جموناء ورکب له صورة ة أوقع نفس ا الذي 
ا ا ر رامن اتال رة ا 

بنفس القيم البلاغية المهيمنة في عصورهم الأدبية °. 

ولئن كان علماء البلاغة قد اتفقوا على أن التمثيل «إذا جاء فى 
SS‏ 
4 - نشير هنا إلى أن لكل عصر أدبي وسائله البلاغية وقيمه الفنية المهيمنة » كما أكد ذلك ابن شهيد 

بقوله :« وكماأن لكل مقام قال » فكذلك لكل عصر بيان » ولكل دهر كلام » ولكل طائفة الأمم 
من المتعاقبة نوع من الخطابة »وضرب من البلاغة لأيوافقها غيره ولاتهش سراه» ينظرابن بسام › 


الذخيرة ق 1م ص237. ولعل هذا ما يفسر انشغال شعراء الأندلس بقيم بلاغية مهيمنة في 
عصورهم الأدبية. 
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إليهاء واستثارها من أقاصي الأفئدة صبابة وكلفاء وقسر الطباع على أن 
تعطيها محبة وشغفا» °9 فإن الشاعرين مکنا باعتمادهما على الفاعلية 
البلاغية للتمثيل من توفير أكبر قدر من الشعرية لتصويراتهم. ومع ذلك 
فهما يختلفان فى كيفية التوظيف. وفی درجة هذه الشعرية بالنظر إلى 
تباين السياق النصي الذي ورد فيه التمثيل. فإذا کان أبو بكر بن نصر 
ألم بالشيء الموصوف من جهتي الشكل واللون. كل جهة تنغرد بصورة 
بلاغية مستقلة» وصرح بلون النرجس ؛ فإن أبا ا لجسن بن غالب عكس 
مهمة. وحينما أراد أن يوقع شبها لصورة النرجس وقد منع السهد أن 
يَغْضه مثل له بلون الصب الذي أضناه ا لحب» وجانس بين بخضه ويخضه 
فخلق المفارقةء وحقق الغرابة والاختلاف. 
3-1 . الاستعارة وتراكب الصور : 
تكمن أهمية هذا المستوى الفني من التصوير في الكشف عن 
إطار التناص الذاتى"*. نسوق لهذ الخاية قول ابن سهل من جملة النص 
المعارَض” : ِ 
مَل دَری بی الحمی أن قد می فلب صب حل عَنٰ مکنس 
5 - عبد القاهر ا لجرجانى ٠‏ أسرار البلاغة »ص 115. 
6 - أسمى دلونباخ لوسيان هذا الثوع من الحوار بالتناص الداخلي أو ا كتفي بذاته » ينظر مقاله 
exte e uılolex le Pp: 282‏ ertاnا‏ وقد استهوت جمالية هذا الموشح «هل دری ظبی الحمی 
أن قد حمى؛ عددا من الشعراء. ومن الغريب أن تستهوي ابن سهل نفسه » فعارضه بقصيدته : 


رب ريم رام قلبي مَبْرّما فيه سَهُّما جَاءَ عَنْ غير قسي. الديوان ص 479-478. 
7 - دیوان ابن سهل ۰ ص :474. 
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Ss 

رای ا ا من اظ يون الرْجس 

استعار الشاعر الظبي للمحبوب في البيت الأولء وتجاوز ذلك في 
اھ و کی ع ا ا و ری و ا ا 
امعبوب بعيون النرجس بجامع إظهار محاسن الجمال والحسن الخلقي. 
وهو مر مکنه من تحقیق مزیتین بلاغیتین : 

الأولى : فاعل بين الذات الشاعرة ومكونات جمال محبوبه على 
نحو يذكرنا معنى قوله في البيت الثاني بقول امرئ القيس الذي أبدع في 
هذا الاتجاه اواشتهربة 8 ِ 

وما رفت عاك إل ضري ٠‏ بِسَهْمَيّك في شار فلب مل 

الا ري فا ل ر ارو ام ي ا ا 
مؤتلفين ومختلفين في الآن نفسه › إذ مزج بين جمال الحبوب وجمال 
الطبيعة. وهو بهذا إغا يساهم في ترسيخ تقليد فني ميز مذهب الشعراء 
الأندلسيين الذين إذا «تغزلوا صاغوا من الورد خدودا» ومن النرجس 
عيونا » ومن الس أصداغا » ومن السفرجل نهودا » ومن قصب السكر 
قدودا » ومن اللوز والتفاح مباسما » ومن ابنة العنب رضابا ...» .٠0(‏ 

وجملة القول :إن ابن سهل في معارضته الذاتية استطاع أن يتصرف 
في مكونات الصورة الأصل بكيفية فنية مختلفة مكنته من إضافة لبنة 
جديدة إلى التصوير البياني العربي القديم. وهذا يؤكد أن المعارضة 
الشعرية كما تحققت في هذا السياق ليست مجرد وسيلة فنية لتأكيد 
المشابهة مع مكونات النص النموذج ؛ بل هي مسلك قرائي وتناصي 
يروم تحقيق الاختلاف على جميع يع المستويات الفنية. 
8 - دیوان ابن سهل » ص 478. 


9 - دیوان امرئ القیس ۰ص 30 
0 -المقري » نفح الطيب 2/ 323 
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2 - النقل الفني : دراسة في الاستشهاد الشعري أو التنصيص 
والرمز الصوفي. 


ليست المعارضة الشعرية مجرد حوار بسيط بين نص سابق وآخر 
مشتتق منه يشترك معه في القالب الإيقاعي والغرض العام ؛ بل هي عملية 
تحويل فني للنموذج ا محتذى على جميع المستويات الفنية *'. بيان 
ذلك » أن المعارض عمل فى بعض حواراته النصية على نقل الوحدات 
المعنوية لنصضنوصه المعارّضة إلى غير الجهة التي كانت عليها من قبل › 
فأعاد توظيفها بشكل فني يخدم مقاصده المختلفة. وهكذا نجده ينقل 
النواة المعنوية الواحدة من مقام إلى آخر » ومن غرض إلى آخر' 
فيحدث بذلك تداخلا بين السياقات المختلفة نما يولد المغارقة ٠‏ 
ويساهم في إعادة إنتاج المعنى الأصلي بشكل يجعله مختلفا وفاعا 
فی الأذواق الفنية اللاحقة. ولعل هذا ما يبين أن المساهمة في بناء 
المعنى النموذجي فعل «ترسيخ وتجديد في آن : يرسخ الشاعر المعنى 
إذ يجري بریحه ویغترف منه» ولکنه یروم تجدیده في الآن نفسه ؛ اذ 
يعيد إنتاجه فيفكك دلالته الأولى ويغير نظامه السابق ليعيد تشكيل 
الدلالة وينظمها تنظيما جديدا» (“*'. 


1 - أشار تودوروف فى هذا السياق إلى أن العلاقة بين النصين التعارضين ليست متكافئة ؛ بل إن 
مناطها هو التحول المستمر. ينظر كتابه : الشعرية »ص 4l:‏ ا 

2 - أجمعت الدراسات النقدية والتناصية القدية على أن انتقال المعنى من غرض إلى آخر من أهم 
الوسائل التي تضمن للشاعر اللاحق حق الاختلاف عن النص النموذج » وهو أحد الأسباب الرئيسية 
لإخفاء المعنى المأخوذ. ينظر في هذا الإطار : ابن طباطبا العلوي » عيار الشعر » ص : 81-80 ؛ 
القاضى الجرجاني » الوساطة » ص :. وأبو هلال العسكري » الصناعتين » ص : 198. وابن 
رشيق آلقيروانى ٠‏ العمدة 2/ 1050 

3 - ينسجم هذا وماآشار إليه كمال أبو ديب في كتابه : الشعرية مهوم الفجوة ومسافة التوثر. ص :27 

4 -أحمد حيزم » فن الشعر ورهان اللغة ؛ بحث في آليات ا خطاب الشعري عند البحتري » ص : 426 : 
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1-2. المعارضة الشعرية *طءاوه۴ والاستشهاد الشعري 
أو التنصيص ١٥ااوااc‏ 


يضعنا هذا النوع من المعارضات أمام سياقين متداخلن ومتفاعلين. 
وهو أمر لا يكلف القارئ والدارس أي عناء لاستكشافه وملاحظته. 
فبمجرد قراءة بصرية وعمودية للنص المعارض نستكشف خيوط هذا 
ا لحوار ومکوناته. فهو یتکون من بنیتین لغويتین متجاورتين ومتاخذتین ؛ 
إحداهما أصلية ومجردة من أي و لاخر نة الان 
تبدو وكأن لها كيانها ا لخاص» لكنها في حقيقة الأمر ليست سوى مكون 
. من مكونات النص المعارض. ا هذه البنية النصية في النقد القديم 
بالتضمين. وهو : أن يضمن الشاعر كلامه مصراعا أو أكثر من كلام غيره °'. 
وقد وسع المحدثون من دائرة هذا الموضوع فتناولوه في إطار ما يسمى 
بالاستشهاد الشعري أو التتصيص اهاز *'. وهو «الإيراد الواضح 
لنص مقدم ومحدد في آن واحد بین هلالین مزدوجین » ٩‏ ؛ نه « تکرار 
لوحدة نصية من خطاب في خطاب آخر» ٠9‏ 

إن الاستشهاد الشعري أو التنصيص بهذا المعنى هو إعادة إنتاج لبنية 
نصية اقنطعت من نظام دلالي وجمالي أصلي فتم توظيفها في نظام دلالي 
وجمالي آخر مستقبل "'.ويمكننا تمثيل هذا بيانيا على الشكل التالي : 


105 - ينظر الأثير » المثل السائر ء 2/ 326 » وابن المنفذ » البديع في نقد الشعر » ص 249. 

6-ينظر هنا أنطوان كمبانيون في دراسته التناصية المتميزة :اليد الثانية أو عمل الاستشهاد 
Voir Antoine Compagnon . La Seconde main, Ou le travail de la Citation‏ 

7= جیرار جنیت > مدخل جامع النصض ٠ص‏ :90. 

8 - وينظر أيضا مارك دو بيازي » «نظرية التناص» » ص :117. 

9 - نفسه »ص :117. 
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لنظام الجمالي 
الأصلي الأول 


فالاستشهاد الشعري كما يبدو يؤسس لعلاقة تناصية بين نظامين 
جمالين ممختلفين "'. ولعل تغيير موقع البنية النصية المستشهد بها من 
شأنه أن يحول دلالتها الأصلية فينتج قيمة دلالية جديدة» ويتسبب في 
تحويلات فنية تشمل النص الموظف لها عند لحظة الاندماج بينهما ''. 
وهذا ما يجعل النص المستشهد به يتوزع إلى دلالتين مختلفتين «ففي 
الأول ينتج النص کلامه الخاص فیبینه معجمیا وترکیبیا ودلالیاء لکن 
هذا الإنتاج النصي بکامله يتحول إلى دال ثان یفترض مدلولا ثانیاء هو 
هذه الدلالات التناصية التي تنتج کلاما قیل سابقا واستنفدت قصدیاته 
النصية» فلم يعد سوى عنصر من عناصر الابدال Paradigme‏ لا يکن 
قراءته إلافي إطار المركب الحديد أي داخل العملية التناصية » *'. 

وقد عبر لوران جيني عن هذه السيرورة التناصية بالإشارة إلى أنه 
ينبغي للنص المستشهد به آن يكون قابلا لأن يتخلى بشكل من الأشكال 


110-La Seconde main ou le travail de la citation, p . 56.‏ 
1 - مارك دوبيازي «٠‏ نظرية التناص؟ »ص :117. 
2 - عبد اللطيف بنداود' : في شعرية قصيدة الحداثة العربية (رسالة) »ص :350. 
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عن شفافيته. فهو لم يعد يتكلم وإنغا هو موضوع للكلام. لم يعد يبين أويقرر 
« معناه»ء وإنغا يوحي بالمعاني الثواني. ولم يعد يدل لحسابه ا لخاص» وإغا 
ينتقل إلى مستوى أداة ووسيلة ™. ومعنى هذاالكلام : أن النص المستشهد 
به عندما يحل بالنظام الدلالي والفني للنص المعارض ؛ فإنه يصبح بالنسبة 
للشاعر المعارض وسيلة لتحقيق مقاصده المختلفة. ومن ثمة تتعرض دلالته 
الأصلية للتبديل والتغييرء والاخحتلاف» ولضروب من النفي والإزاحة. 

ولعل استحضار اختلاف السياق العام الذي يؤطر حوار النصين 
المتعارضين يجعلنا لا نتردد منذ البداية في الحكم على هذا النوع من 
المعارضة بأنها اختلافية ؛ لأن العملية التناصية فى هذا الإطار إنغا تأخذ 
طابعا حركياء ينتقل بموجبه المعارض من محاكاة نغوذجه وتصريف 
مكوناته الفنية إلى تغبيره وتحويله. وبا جملة. فإنه يعمل على إعادة كتابته 
من جديد خحدمة لمقاصده الذاتية. 

1-1-2. مستويات الاستشهاد أو التنصيص وآليات التناص 

إذا كان النقل الفني يمثل أهم أساليب التصرف في تغيير صورة ا معنى 
الواحد» ومن الوسائل التناصية التي تكشف عن انفتاح المعاني وقدرتها 
على إثارة قراء مختلفين» فإنه قد هم مستويات مختلفة من التنصيص أو 
الاستشهاد الشعري أهمها : 

1-1-1-2. التنصيص بالمصراع الواحد 

سلك المعارض الأندلسي طرائق أسلوبية مختلفة لتأكيد حواراته الفنيةء 
من ذلك تضمين مصراع بيت شعري من النص النموذج على نحو ما فعل 
المنخل الشلبي في قوله 4" : 


113- Laurent Jenny, « Stratégie de la forme », Pp. 262. 
ابن صاحب الصلاة ءالمن بالإمامة ۰ ص98‎ - 114 
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إذا جَارَرَّتُ ا يكم 5 e‏ الؤت ا دربا ! 
ون بص تخا نهم فو بس من تفس جارك يفضي احا ! 
و يتشد البطريق في عَرَصاتكمْ «فدَيتاك من دنع وإن زدتتا کربا» 


دع الشاعر نصه المعارض صدر مطلع بائية أبي الطيب المتنبي الذي 
يقول فيه(" : 
دياك من ربع وان ذا كر َلك كت اشرق للشمْس وَالعَربا 

فالسؤال الذي تقتضيه المعالحة التناصية هو : كيف وظف المعارض 
البنية النصية المستشهد بها؟ 

ان ری ع کف ا اا و ی 
وه ا غ وجهة الاأصلن: وهذا يعني أن الوحدة المنقولة قد دخحلت 
في سياق النص الجديد, وأصبحت عنصرا من عناصرهء فتخلت بذلك 
e e‏ 
اا ونوا ف زدتا رجلا جا هجت من ذکری ا 
N TE‏ ی 17 aT‏ 
المصراع المتناص معه من ا إلى إظهار قوة الممدوح» > وبالتحديد 
تصوير حالة زعيم العدو «البطريق» وهو یندب أحد قواده العسكريين 
الذين فقدهم في المعركة. . ولعل هذا التحويل لدلالة الإيداع هو ما ساهم 

في تنشيط شعریه ة النص العا رض ۵ وأكد طبيعته الاختلافة بشکل 


182 /1 » ديوان أبي الطيب التنبي‎ -5 
116 - Voir Antoine Compagnon, la seconde main, p56 


118 -¬ ا 
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نان التناص ليس مجرد «نقل وإغا هو تحول #وهطمإمصها6“ للمعنى 
الأول وكيفية في التفاعل معه» '". 

2-1-1-2. التنصيص بالمصراع المتعدد أو عدة أشطر : 

عبر المعارض من خلال هذا المستوى التناصى عن اغترابه الروحى» 
i i SA‏ 
الأندلسي من الأحطارء وألم به من المحن. ومن المظاهر التناصية لهذا 
التعبير استعارة النموذج الفني العذري» ومعايشة تجارب دينية داخل 
سياق الغزل» والشعر الحسي عموما ". وتكشف لنا بعض النماذج 
الشعرية المتعارضة عن صور هذه الاستعارة» وهذا الانتقال الفنى من 
مقام الغزل والطرب والخمرة إلى مقام المديح السياسي والديني وا لحب 
الإلهي. ويمكننا بهذا الصدد أن نتساءل : ما هي الكيفية التى يتداخل بها 
الدوف بالديني» والمدنس بالمقدس في هذا النوع من التناص؟ وما هي 
مقاصد ا معارض المختلفة من معارضة نص غزلي لمدح النبي عليه السلام 
ومعانقة الحب الإلهي ؟ وإذا كانت شعرية التناص تتجاوز حدود النقل 
إلى التحويل فكيف حاور ا معارض مكونات النصوص المعارّضة ؟ 

للإجابة عن هذه الأسئلةء اخترنا دراسة نغوذجين يشتركان في مدح 
الرسول عليه السلام وذلك عن طريق معارضة نصين غزليين للشاعر 
امرئ القيس ٠2۲‏ : 

الأول : 


0 ا تررق و ر 
قفا نك من ذکرّی حبیب وَمَنزل بسقط اللوّى بين الدخول وحَومَل 
9-أحمد حيزم ٠‏ فن الشعر ورهان اللخة » ص 48 


0- فاطمة طحطح » الغربة والحنين في الشعر الأندلسى » ص :297. 
1- دیوان امرئ القیس »ص :8. 
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وقد عارضه حازم القرطاجني بقوله ”“ : 
العم صَبَاحاً ايها الطَل البَالي وَهَلْيَعمَنْمَنْ كان في العْصر الالي 
والثاني ٠‏ : 
لعَيَْيْكَ قل إن زُرت أفصل مسل «قفاتْك من ذکری بيب ومَنّزل» 
عارضه ابن جزي الکلبي بقوله 7 : 1 
قول لعزي الصا أغْمَالي Es‏ 
يقوم  a N‏ 
- ينتقى ويضمن أشطرا من أبيات النص المرجعي لإنجاز برنامجه الفني 
التحويلى » وتحقيق مقاصده الدينية والذاتية. 
وبمكننا حصر طريقة توظيفه للمقاطم النصية المستشهد بها في أمرين 
متلازمين ينسجمان ووظائفها الأساسية في النص المعارض 
الاختلاف الجزئي : يحصل عندما یختار المعارض مقاطع من ا 
المعتذى فيو ظفها بد لالتها الأصلية ليعضد بها غرضه الأساس المتمثل في مدح 
النبى عليه السلام ونيل شفاعته > وطلب الغفران من الذنوب :(التعضيد). 
الاختلاف الكلي : يحدث عندما يضمن المعارض مقاطع شعرية 
محولا دلالتها الأصلية حتى تنسجم ومقصده الأساس متوسلا في ذلك 
بآليات التحويل المختلفة :(التحويل). 
ولأن النصوص المتعارضة تبدو طويلة » فإننا سنسلك مسلکا تر کیبیا نبرز 
من خلاله آليات اختلاف النص المعارض في توظيفه معاني نموذجه الخزلي : 


2 - المقري » أزهار الرياض في أخبار عياض › 3 78.. وينظر ديوان حازم القرطاجني »ص :89. 
23 دیوان امرئ القيس ؛ ص :27. 
4 -المقري ٠‏ أزهار الرياض في أخبار عياض » 3/ 182. 
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أ. التحويل الكلى : 

أ-1. من الأمر إلى النهي : غثل لهذا التحويل التناصي بتلك المعاني 
التي صور من خلالها حازم القرطاجني زيارة قر الرسول عليه السلام 7" : 
عك قل إن زت أفصل مرل « قفا بك من ذکری حبیب وَمَنْزل» 
وفي ج قانزل وَل ا 1 يفط اللوَى حول حمل ( 
و و قد ا ا نشرُها « َسَجنهًا من جوب و 
وأثوَابَك اخلعْ مُخرما وَمُصدقا لدی لا عة ا 

ESS‏ ا 
المعنى الجديد نستدعى الأبيات الشعرية الأصلية التي اقتطعت منها 
المقاطع المستشهد ره 5 : 
1 اتك من ذکری حبیب مزل بسفط اللوَى بن الول وَحَوْمّل 
e‏ کک شمأل 


ت 
پر سے بے 


25 قجنك وذ صف لزم تاب لدی م لس ا 

يتبين أن المعارض ا المعارَّض فأعاد 
إنتاجها موجها دلالتها المرتبطة بسياق الغزل بالحبيبة إلى خدمة مقاصده 
الدينية. وهذا ما يتضح من خلال تضمين حازم لصدر البيت الأول من 
مطلع لامية امرئ القيس» والذي تحولت كل مكوناته لترتبط بسياق 
ديني صرف ؛ فأضحى الراد بالحبيب هو الرسول عليه السلام بدل 


126 دیوان امرئ القیس »ص :14-11-8. 
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الحبيبة وأصبحت الذكرى وا مزل مرتبطين بقبره عليه السلام بدليل قو 
العارض « قل إن زرب أفضل مُرْسل». 

وقد اعتمد المعارض على قرائن نصية وأسلوبية مكنته من تغيبر دلالة 
الأبيات المستدعاة. وهكذا تحعولت صيغة الأمر التي بنى عليها امرؤ القيس 
دقوت اقرف والكاء ء على طللل الحبيبة بسقط اللوى وحومل إلى صيخة 
النهى « ا : عش ملزلا ». ودعا مقابل ذلك إلى النزول بمكة المكرمة. 
ره الأمر تسه الذي سلكه في البيت السادس ؛ إذ ألح على حادي 
آماله للاستمرار في رحلته الذهنية إلى حيث يوجد الرسول عليه السام 
مستغلا في ذلك صيغة النهي لتحويل دلالة امقطع الشعري المتناص مع 
والمتصل بالحوار مع الحبيبة. 2 


ً-2. الأمر بين «دَعْ » و« كُنْ» : استمر حازم في تحويل المقاطع 
الشعرية المستشهد بها منوعا وسائله التناصية» كما يتضح من خلال 


7 قوله 7 : 
64 ماح تیر الق لبي َد َا وَس اَن ن وااسّل» 
65 د من ن لیام صلخن ل «ولاسيّما يوم بدَارَة جلچل» 


66 ا اوبرث تاش ا الراب مَأسّل» 
67 ركن فی مدیحالأضطقی كَمُدَج ملب ميه خبط مُوَصّل» 
68 وأمَر به الأنحرى ودياك د مذ مُت من لَهْو بها غير مُعْجّل» 
يضعنا هذا القول مام موقفين متقابلين : 
الأول :الإقلاع عن ملذات الدنيا وزهو الصبا. 


7 - للمقري » أزهار الرياض في أخبار عياض 3/ 1.ديوان حازم القرطاجني » ص 95. 
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الثاني : معانقة مقام النبوة لتأميل الآخرة ونيل الشفاعة. 

وقد توسل المعارض لهذابوسائل أسلوبية وتناصية مكنته من توظيف 
معاني مقاطع غوذجه توظيفا مختلفا ينسجم ومقاصده الأساسية. وهكذا 
تناص مع عدد من المكونات الفنية التي بنى عليها امرؤ القيس موقفه : 
اسم اللكان «دارة جلجل»ء وأسماء الأعلام : أم الحويرث وأم الرباب» 
فعمل على تأويل دلالتها الأصلية با يلائم خصوصية تجربته الفنية ؛ إذ 
نفى الموقف الدلالي والجمالي الذي تكونه تلك المتناصات بقوله « دع 
مَنْ» : فعل الأمر الذي يحمل نوعا من النقدء والتعريض» والدعوة إلى 
ترك ما كان يفتخر به امرؤ القيس من مغامرات غزلية مع حبيباته “ : 


و ألا رب TS‏ وَلاسيَمَا يوم بدَارَة لجل 
E 6‏ رة إن سَمَحتهًا هَل عند رشم ارس من مول ! 
7 كدينك من ام N‏ لها «وَجًارتها أم الراب َأسَّل» 


ومقابل هذا الموقف الفني من تغزل امرئ القيس» استدعى حازم 
شخصية الرسول عليه السلام الذي كنى عنه بالمصطفى» ودعا إلى 
التمسك بمدحه «كن» لأه يمثل بالنسبة إليه رمزا للخلاص وإعادة 
الطمأنينة إلى التفوس. ولم يكتف بهذافقط ؛بل عمل على ت ركيب صورة 
تشبيهية على مقطع غوذجه المستشهد به كما في البيت السابع والستين. 
وبذلك تكن من خلق علاقة فنية جديدة مع أسماء الأعلام والأماكن 
المشكلة لبنية المقاطع النصية المستشهد بهاء فأضاف إليها من عندياته ما 
ينسجم ومقاصده المختلفة. ومن ثمة أحال على المعهود با لمأثور ". 


8 = دیوان امرئ القیس »ص :10-9. 
9 ~ حازم القرطاجني 'منهاج البلغاء وسراج الأدباء »ص 189. 
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س الصورة التشبيهية. 

ب-1. وحدة المشبه به واختلاف المشبه : عمد المعارض إلى تحويل 
اللكونات الأساسية للنص الحتذى. وهكذا نجده كلما حاور جانبا من 
الآخر مستبدلاإياه بعناصر جديدة تخدم مركبه الفني الجديد.ويعتبر قول 
امرئ الق (130) . 

OS‏ ام هلها سمو حاب الاء خالا عَلی حال 
من التشابيه الشعرية التي أغرب فيها صاحبها ”“ ؛ إذ شبه سموه 
إلى حبيبته ليلا بحباب الماء وهو يعلو بعضه بعضا في رفق وتهل. 

وقد حاور ابن شهید تشبیه امرۍ القيس» فولد منه معاني أخرى» عبر 
و 
OE‏ تام ناث عون العَصَس 

دنوت إليْه على ا رفیق دَرّی ما اتکس 
أت إليه دَبيبَ الكرى» وَأسمُو إليه سمو التفتس 
EL‏ 

ويظهر أن 0 الولد E‏ ما اجله ارو القيس؛ 
الحرس ودنو الشاعر إلى الحبوب ودبي إلبه ا 
وسموه إليه الذي يشبه سمو النفس. . ونضيف إلى ذلك كله أن ابن شهيد 
أخرج المعنى في قالب إيقاعي مختلف عاملا بفكرته النقدية التي شار 
إليها بقوله : «إذا اعتمدت معنى قد سبقك إليه غيرك فأحسن تركيبهء 


0 - دیوان امرئ القيس › ص :31 

1 - اعتبر ابن شهيد تشبيه امرئ القيس من المعاني العقم. . وهي التي أغرب فيها صاحبها وأبدع 
وسبتق إليها'ينظر رسالة التوايع والزوابع »ص :135. 

2 -نفسه » ص :13. 
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وأرق حاشيته» فاضرب عنه جملة.وإن لم يكن بد ففي غير العروض 
الذي تقدم إليها ذلك المحسنء لتنشط طبيعتك, وتَفُوى مَك » ٠<‏ 

فإذا كان ابن شهيد حاور الصورة التشبيهية النواة من خلال وسائل 
تناصية حاولت إخفاء مكوناتهاء فإن ابن جزي الكلبي قد تفاعل معهامن 
منطلق جمالي ودلالي آخر. فقال من جملة قصيدته ا معارضة 0 
فول لعَزمي أو لصًالح أغمَالي «ألاَعمْ صَبَاحاً يها الل الباليء 
اقازاعظي شيب افق لي شمو باب الماء خالا على خال» 

لم يحاول المعارض إخفاء ا ر النواة» كما فعل ابن 
شهيد ؛ بل استشهد بأحد العناصر المشكلة للمشبه به فصرفها عن 
- وجهها التخزلي لتتصل بسمو الشيب, وانتشاره فوق لته» وذلك بغرض 
التعبير عن ندمه واتعاظه للتمسك بالقيم الدينية الصحيحة. 

ب-2. تراكب الصور : لم يكتف المعارض في تعامله مع 
تصويرات النص النموذج باستدعاء أحد مكوناتها أو كلها لخدمة 
مقاصده الفنية والدينية ؛ بل إنه غالبا ما يسعى إلى التصرف فيها ببناء 
صور جدیدة کمایتضح من خلال تعامله مع قول امرۍ القیس 9" : 
رت اليا وَالثجُوم كاتا مَصَاييح زهان سب لمال 

أخذ ابن جزي الطرف الثاني من الصورة الأصل معيدا إنتاجه 

يقة فنية مختلفة ٠39‏ : 
تار به ليل التَباب كله «مَصَابيح ران تسب لمال 
3 - ابن شهيد » التوابع والزوابع ص :135. فقد اختار ابن شهيد بحر المتقارب فيما أخرج 

امرؤ القيس المعنى فيي بحر الطويل. 


4 -المقري » أزهار الرياض في أخبار عياض › 3/ 182. 


135 - دیوان امرئ القيس ٤ص‏ :31. 
136 - أزهار الرياض في أخبار عياض .3/ 182. 
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وبذلك أضحى المشبه به متصلا بالشيب بدلا من الحبيبة. وقد 
استطاع ابن جزي أن يتجاوز هذا المستوى الفني العام ليبني على 
الصورة النواة صورة استعارية أخرى ؛ إذ استعار للشباب الليل 
بجامع الظلام» وركب من ذلك صورة جديدة عبر من خلالها عن 
مقصده المتمثل في ضرورة الاتعاظ» وتجاوز مرحلة الشباب والصبا 
التي تعميز بالضلال والطيش. ولهذا مثل لصورة الشيب وهر 
يضيء ظلام الشباب بمصابيح الرهبان التي «تشب لقفال»ء منزاحا 
بذلك عن النسق البلاغي لصورة نغوذجه» ومساهما في إعادة بناء 
مكوناته الأصلية بجعلها أكثر شعرية. وهذا الفعل القرائي الذي قام 
به ابن جزي جدير بن يلحق با يسميه عبد القاهر الجرجاني بالبناء 
على التشبيه. وهو أحد المعايير الفنية التي تتحقق بها المزية البلاغية 
للكلام الشعري ”"'. 

ب-3. تراکم الصور : مقابل ذلك الاتجاه التر كيبي في البناء على 
بعض آطراف التشبيه» لم يستطع حازم القرطاجني في ا ن 
یتجاوز حدود تراکم الصور کما يبدو من خلال استغلاله وتوظیفه 
للمشبه به من الصورة الأصل التي شبه فيها سرعة الفرس وصلابته 
و ا 


وقد تناص المعارض مع هذه الصورة بقوله : 
ر ET O‏ ر و ا 
وَيَعْشى العدا كالسّهم أو كالشهاب «كجلمُود صخر حَطة اسيل من عَل» 


7 - ينظر أسرار البلاغة > ص :2 -305. وينظر محمد العمري ٠‏ البلاغة العربية أصولها 
وامتداداتها ص :-384. 
138 - دیوان امرئ القيسر »ص :19. 
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ومع ذلك» لم يستطع أن يبلغ شأو صناعة النموذج التي تآزر فيها 
الترصيع والتشبيه المركب فحققا الغرابة والاختلاف. ولعل عمل حازم 
القرطاجني لا يعدو أن يكون تراكما لصور بلاغية تشبيهية بسيطة تنأى 
عن التركيب والتأويل اللذين يساهمان في غرابة المعنى» وجعله جديدا 
رغم کونه مولدا. 
3-1-1-2. التنصيص بالبيت الواحد 
يلجأ المعارض الأندلسي أحيانا إلى التناص مع النموذج من خلال 
تضمين أحد أبياته الشعرية» كما نجد عند الأبار الذي قال فى إحدى 
قصائده المدحية '. ۰ 
اڭ مه ر للك دون سراره وَأْصرُ بحر الجود غير غرامه 
حَبّا وَحَمَى في عَسْرَة ا فا تا ڏا في کله واخځترامه 
ا إلى إفطاعه في تټابه عَلّى طرفه من داره بحْسَامه 


ر ا 


ضمن الشاعر نصه وأودعه بیتا شعريا من قه يدة أبى الطي ا 


N1 


يا راما يُصمي فاد مَرَامه ريي عدا ريشَهًَا لسهَامه 
ا سير إلى إقطاعه» في ٿټابه على طرفه» منْ دار بحْسامه 

ورغم أن ا-لخطاب الشعري بخلاف الحديث اليومي لايعرف التكرار 
الدلالى المطلق ما دامت الوحدة المعجمية -فى حالة التكرار - توجد في 
سياق بنائي آخر وتكسب نتيجة لذلك معنى جديدا » فإن ابن الأبار 
لم يستطع إعادة بناء معنى الوحدة النصية المنقولة» بل حافظ على جميع 
مکوناتها > فعضد بها مقصده المتمثل في إظهار نعم الممدوح عليه . وهو 
9 - دیوان ابن الاأبار » 267 


.115 /4 دیوان بی الطيب التنبى‎ - 0 
141 - Voir Youri Lotman, la structure dut texte artistique, P 186. 
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المعنى نفسه الذي عبر عنه التنبي مؤكداآن جميع ما يتصرف فيه» وما ينعم 


1-4-1. التنصيص بعدة أبيات 
اللدلسي لی استدعا رمن پیت شر راحد 


RSS 
وَل راد الله ن يعرف الي‎ 
ا أذ الال افا مغج‎ 


ج او لين کی 


٠. و‎ 2 ٤ ے‎ 


هيم النميري في خاتة داليته 2 


زل اله الآمر في حربك, اَلْعدَا 
ا اور ادى 


رَساطانه نی را 
حدیًا عن 1 لليف 
رو 


خود ا 


O e 
وهو الاستدعاء بالقول أو الإنشاد '» إذ ذكر اسم الشخصية المستدعاة‎ 
وهو الاعشى اخحتار من النص العارّض ثلائة أبيات وسیاقه‎ 


0 


واذا كان استدعاء الشخصيات الترائية من ال آلية القول في 
الدراسات التناصية عموما لايفرض شكلا محددا من أشكال التوظيف» 
بل يمكن للشاعر أن يقيم معها علاقة فنية وجدلية تعتمد على التوافق 


2-شعر ابن ا لحاج ج النميري .2/ 490-489. 


143 اا اف اش ا 
4 - ينظر أبو الفرج الأصبهاني » الأغاني «70-69/6 
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والتخالف معا “'» فإن النميري اختار مسك التوافق والتشابه»ء فاتخذ 
من معاني البنيات النصية المستشهد بها وسيلة لمدح الممدوح» وحجة 
فنية على صحة ما خلعه عليه من فضائل تتصل بالمدد الإلهي وإخماد 
نار الكفار. وهو بذلك لم يستطع أن يتجاوز حدود التعضيد والتوافق إلى 
تأكيد الاختلاف. 

وبا لحملةء فإن الخلاصة التي نخرج بها من خلال دراستنا التناصية 
للاستشهاد الشعري أو التضمين هي : أن النص المعارض في هذا النمط 
من التناص هو عبارة عن استعارة موسعة لمكونات النص المعارّض. وقد 
ثبت من خلال التحليل أن المعارض لم يكتف بنقل النواة المعنوية من 
جهة إلى خرى ؛ بل سعى إلى توفير الشروط الفنية لهذا النقل بشكل 
يجعلها عنصرا مساهما في تنمية المكونات الفنية والدلالية لنظامها الفني 
الجديد.وهذا أمر ينسجم مع أهم الوظائف التي ساهمت في تأديتها هذه 
المقاطع والتي حصرناها في اثنتين : 

الأولى :التعضيد. تحيلنا على سلطة المجال الفنى الأصلى للاستشهاد 
الشعري والمعضد للبناء الدلالي والجمالي للنص الموظف ل ٠٠#‏ 

الثانية : التحويل. ويتفرع إلى بعدين : دلالي : يؤكد أن التناص 
عن طريتق الاستشهاد الشعري يساهم في إعادة تنشيط المعنى 
التناص معه ”". جمالي "' : مرتبط بالإطار الفني والأسلوبي 
الذي يوفره المعارض في نقله للمقاطع النصية المستشهد بها. 


184 ص٤ ج آشکال التناص الشعري‎ 145 
ينسجم هذا والوظيفة المرجعية والاستراتيجية التي يؤديها التناص.‎ - 6 
Voir. Marc Elgeldinger, Mythologie et Interlextualité, p.16 
147 -Voir., Laurent Jenny, Stratégie de la forıne , P :219. 
ينسجم هذا والوظيفة الحمالية التي يؤديها التناص عموما.‎ - 148 
Voir Mythologie et Intertextualité, P :16. 
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وقد ترتب عن هاتين الوظيفتين نتيجتان أساسيتان هما : 

الأولى : لم يعد الاستشهاد الشعري «التضمين» مجرد شكل لغوي 
واقع بين معقوفتين ٠‏ يعكس الحاكاة التامة بين النصوص التعارضة ؛ 
بل أصبحت له قيمة دلالية مرتبطة بالوظائف المتنوعة التي يؤديها في 
النظام الفنى والدلالى الجديد '» وبإرادة الشاعر الفنية التي تكشف عن 
انفتاحه» وتعدد معانيه الحتملة التي تبعت فيه حياة جديدة °'. 

الثانية : إن المعارضة الشعرية فعل تناصي ذو طابع فني كلي أهلها 
لتو ظيف مناصات مأخوذة من النص المعارض وذلك بطريقة فنية تستمد 
وهذا ما يوضح أنها قراءة اختلافية ومحولة لكونات النص المستشهد به 
وليست مجرد قراءة معضدة ومشابهة. 

يعتبر الحب الإلهي من أهم مظاهر الاغتراب الصوفي“ الذي 
يعكس انفصالا عن الواقع المعيش بكل إكراهاته» ويُضمرٌ رغبة في 
الاتصال بقام الذات الإلهية ومعانقة أسرارها الربانية. وقد عبر شعراء 
التصوف عن هذا كل بطريقته الفنية ؛ فمنهم من اختار معارضة نص 
شعري صوفي من جنسه ۳ء ومنهم من اختار استعارة النمودذج الفني 
العذري ومعارضته بنص اخر ذي طابع صوفي مختلف عنه.یتجلی 
هذا الاختلاف فى خلق علاقة رمزية مع مكونات العالم» تتضايف فيها 


Voir Antoine Compagnon, La Seconde main, p. 69‏ - 149 
0 - وقد ذهب أنطوان كمبانيون أبعد من هذا حين جعل دلالة الاستشهاد قريبة من الكثافة الفنية التي 
يؤديها الرمز الشعري.69 .۲ Voir La Seconde main ou le travail de la citation.‏ 
1 - أحمد حيزم » فن الشعر ورهان اللغة » ص :2 
2 - عبد الحق منصف ٠‏ الكتابة والتجربة الصوفية »ص :362-361. 
153 - نحيل هنا على معارضة إدريس بن صفوان لفائية ابن الفارض. ينظر أطروحتنا العارضات 
الشعرية في الأدب الأندلسي ص 69 هامش 2. 
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لغة الشعر الحسي بلغة العشق والحب الإلهي*". ولعل هذا ما يؤكد 
أن شعراء اضرف اعتمدوا في كتاباتهم على التقاليد الفنية للشعر 
الحسي» لاسيما ما تعلق منها بالخمرة والخزل والطبيعة". وهم بهذا 
الصنيع لم ينزاحوا عن ذخيرتهم الفنية ومعرفتهم الخلفية ؛ بل استفادوا 
من مكوناتها الأسلوبية والتصويرية للتعبير عن مقاصدهم الصوفية 
والفلسفية والأخلاقية. 

ولا كان الأمر كذلك. فما هي الكيفية الفنية التي تلقى المعارض 
الصوفي من خلالهاتقاليد الشعر الحسي التي تجسدها النصوص المعارضة؟ 
وما هي الصورة التي آلت إليها مكونات تلك التقاليد في النصوص 
العارضة؟ وإلى أي حد استطاع المعارض الصوفي أن يرتقي بتجربته في 
ا لحب عن مدارك الحس إلى مدارج العرفان والإشراق الصوفيين؟ 

لاشك أن استحضار السياق الروحي والصوفي الذي تتحرك في 
إطاره النصوص المعارضة من شأنه أن يمكننا من استكشاف الوسائل 
التناصية التي تلقى المعارض بواسطتها مكونات النصوص المعارّضة 
ذات الطابع الحسي. وتتلخص هذه الوسائل في الرمز الصوفى ٠١9‏ و 
الكلام الذي يقع بالإشارة ”'» و «يعطي ظاهره ما لم يقصده قائله» 58. 


4 - عبد الحق منصف » الكتابة والتجربة الصوفية »ص :366. 

5 - ذهب عبد الخالق محمود في هذا الإطار إلى آن المتصوفة عجزوا عن « خلت لغة خاصة با لحب 
الإلهي تستقل استقلالا تاما عن لغة الحب الحسي. ومن هنا جاء التشابه والئلط بين شعر الحب 
الإلهي الصوفي وشعر الغزل الإنساني الحسي ء تشابها يصعب معه التميبز بين كل منهما. ومن ثم 
كان سوء فهم هذا الشعر الصوفي وتفسيره وصرفه إلى وجه غير الذي وضع له .٤‏ ينظر ديوان ابن 
الفارض » ص :6. وينظر بهذا الصدد عبد الحكيم حسان » التصوف في الشعر العربي حتى 
أواخر القرن الثالث الهجري » ص :1 ٠‏ وعاطف جودة نصر » شعر عمر بن الفارض ٠‏ دراسة 
في فن الشعر الصوفي » ص :116. 

6 - ينظر عاطف جودة نصر » الرمز الشعري عند الصوفية. 

7 ابن عربى »الفتوحات المكية ‏ 2/ 611, 

8 - نفسه 1/ 174. 
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ولهذا «لايمكننا أن نحمل هذه الأشعار على ظاهرها الحسي الخالص إذا 
ما أدركنا طبيعة التجربة ومساقها الروحي» وإذا ما عرفنا آنه لا سبيل إلى 
التعبير عما هو قدسي إلهي إلا الرمز متمثلا في الكيف الحسي للصور 
والأشکال» ۰٠59‏ 

ولا كان « ا لحب الإلهي حب جميع الكائنات في كل حضرة معنوية 
أو حسية أو خيالية أو متخيلة» ° فإنه هم المرأة والطبيعة وا لخمرة وغير 
ذلك من الموجودات التي أصبحت رموزا صوفية دالة عليه» وتجليا ظاهرا ۰ 
من تجلیاته. 

وحتى نتمكن من معرفة حدود تعامل المعارض الصوفي مع هذه 
الكونات الحسية نستدعي بعض معارضات الشاعر الفلسفي محي 
الدين بن عربي الذي برع في هذا الاتجاه» وصار إماما فيه ؛ إذ عبر عن 
حبه الإلهي من خلال معارضة أشهر الموشحات الغزلية والخمرية ؛ وكأنه 
بذلك يتصدى لتلك الرؤية الطربية التي استبدت بالمجتمع الأندلسي (؟'» 
وذلك من خلال التكفير عن ذنوب غيره وتطهير النفوس منها ٠“‏ 

ولعل مايجمع بين هذه النصوص التعارضة أنها اتخذت من المعاني 
المتعلقة بالمرأة والخمرة موضوعا للحوار بينها. 


9 - الرمز الشعري عند الصوفية » ص :229. 

0 - القتوحات المكية » 2/ 113. 

61 ~- استحدثت في المجتمع الأئدلسي كثير من صور اللهو والمجون » والانحلال الخلقي. وردا 
على ذلك نشأت نزعة دينية قوية لاسيما في العصر الموحدي الذي نشط فيه الزهد والمديح النبوي 
و التصوف. وظهر على إثر ذلك متصوفة كبار أمثال محي الدين بن عربي وابن سبعين وغيرهم . 
ينظر فاطمة طحطح » الغربة والحنين » ص : 298. 

162 - سمى النقاد هذا النوع من المعارضات با مكفر. عرفه سید غازي بقوله :» هو الذي ينظم في 
الزهد والتصوف » ويعارض فيه الوشا موشحا معروفا في المجون والغزل. فيبني موشحه على 
وزنه وقوافی آقفاله » ویختمه بخرجته آو مطلعه لیدل على أنه مکفره ومعارضه۲.ینظر کتابه : في 
أصول التوشييح » ص :119. وينظر أيضا ابن سناء الملك » دار الطراز » ص : 38. ٠‏ 
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2--1. رمز المرأة بين خطاب النص المعارّض وخطاب النص المعارض 


لبيان طبيعة الحوار الفني بين معاني الغزل الحسي والصوفي نقف 
عند موشح مشهور للشاعر ابن بقي یقول فيه ٠٩(‏ : 


دان الرشا الرشتان 


وار ع اجان 


الان 
قالدَهْرٌ ذو ألْرّان 


2 ۶ و 
ومن دمي طلا 
أفرَيْتَمُواقَلا 
e‏ 
إن كنت لى خاد 


ر 


سو ف تلن 

ا 
عرز وھهول 
وَمَافدا 


EE 
ود‎ 


وقد عارض هذا الموشح الشاعر محي الدين بن عربي ٤ “٠6‏ 


رار الاعان 
والكاحى ارا 


الة 
في البح والكمَان 


e‏ ا 
ت 


لأحَتْعَلى الأكرّان 
من ڏاك في بُخران 
م م 
ا 
افر شد 
وَالوَاحد الْقَرْدُ 
الس َالإغلان 
يا عَابد الأؤْتَانْ 


E SE 


ا 


وَاصبرْعَلیالاشجان 


قد حسره 
من یره 
قد خيره 
E‏ 


أنتالصتن 
ر 


3 - محمد بوذينة ٠‏ أشهر المرشحات ومعارضاتها ص :124. 
4“ ” ديوان الموشحات الاأندلسية »2/ 259-258. وينظر » آشهر الموشحات ومعارضاتها » ص 126-125. 
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7 وى ° 
کل الهُوّی صَعْب على الى کر ذل الحجاب 
واكك لوا كي .ات 
سے o‏ 0 ت 0 : : 
فة اليرت لكتةإفك فانر اتات 


فإذا حاولنا أن نعقد مقارنة معجمية بين النصين المتعارضين نجدهما 
يشتر كان في اعتماد معجم غزلي حسي كما توحي بذلك بنية مطلعيهما 
في الإشارة إلى الوجد والهجران والأشجان وغير ذلك مما يتصل بتباريح 
الهوى التي تذكرنا بالشعراء العذريين في الغزل الحسي. 

ولا كان « الموقف وطبيعة التجربة الصوفية ينطويان على قيمة رمزية 
خحاصة بالأحوال والمقامات والأذواق والاتصال بالإلهى في قداسته 
رتعالةة 1 قإنه بات مرو رتا أن تكون له الشغر المعيرة عن طييعتها 
الجوهرية موغلة في التركيب الرمزي» '. وهذا ما أكده الشاعر ابن 
عربي نفسه حين أنكر منكر على الفقراء المتصوفة توسلهم بأساليب 
الغزل الحسي. وهم في ذلك إغا يقصدون كشف الأسرار الإلهية. وقد 
صرح بهذا في معرض حدیثه عن سب شرح دیوان ترجمان الأشواق : 
«فاستخرت الله تعالى» وشرحت في هذه الأوراق ما نظمته من الأبيات 
الغزلية بمكة شرفها الله تعالى وعظمهاء في حال اعتماري في رجب 
وشعبان» ورمضان»ء أشير بها إلى معارف ربانية» وأسرار روحانيةء 
وعلوم عقلية» وتنبيهات شرعية. وجعلت العبارة عن ذلك بلسان الخزل 
والتشبيب لتعشق النفوس بهذه العبارات. فتتوفر الدواعي على الإصغاء 
إليها» (167), 


5 - عاطف جودة نصر ›الرمز الشعري عند المتصوفة ص : 202. 
6 - نفسه »ص :202. 
7 - محي الدين بن عربي » ذخائر الأعلاق »شرح ترجمان الأشواق »ص :179-176. 
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والحق أن هذا التصريح» يعتبر مدخلا أساسيا لتأويل النصوص 
الصوفية المعارضة بشكل ينزاح بنا عن التلقي المألوف للشعر الحسي. 
وبناءَ على ذلكءفإن المعارض حينما حاور معانى نموذجه الحسية إغافعل 
ذلك عن طريق الرمز والتلويح لا من منطلق المشابهة التامة. ولعل قول 
سرَائرالأعَيّان ‏ لاحت عَلى الأكران للّاظرين 
فيه إشارة قوية إلى سر مذهبه في الحب الإلهي الذي لاح على جميع ‏ 
الموجودات وتجلى في الأمور كلها (168). وهذه قرينة نصية جعلت من 
نص المعارضة نصا مختلفا 167 › یسعی من خلاله صاحبه إلى تحویل 
معاني نموذجه وقلبها » وذلك بإعادة صياغتها صياغة رمزية صوفية. وهو 
أمر ينسجم ومقصدية ابن عربي المتمثلة في توجيه العاشق الذي أضناه 
الهوى في النص المعارّض إلى التنكب عن الحب الإسانى الحسى › 
والتشوف إلى حب الذات الإلهية وإعلان التوبة. وبذلك عمل على 
تغيير أفق التوقع الذي يطرحه النص المعارض متوسلا بأسلوب حواري 
وجدلي يستهدف إقناع محاوره بالحجة الدامغة : أمَا هو الدَيَان يا عَابدَ 
الاوثان ا من له فلب قد ور تالت انر الات وربر ذلك 
م و 
ويظهر أن قول اين عربي في معرض تو جيه شاعر الغزل ا لحسي «كل 
الهرّى صعب عَلى الذي يَشكو ذل الحجَابْ» فيه تأكيد على فلسفته فى 
غير خالقه ؛ ولکن احتجب عنه تعالی بحب زینب » وسعاد » وهند» 
8 - ذهب عبد الحق منصف في هذا السياق إلى « أن ا لحب الإلهي هو السر المطلق للجمال الذي 
يبرق هنا وهناك عبر مشاهد وكائنات الطبيعة...» الكتابة والتجربة الصوفية » ص :404-403. 
9 - آشار صلاح فضل إلى أن التناص في هذا النوع من المعارضة يلتحم مهوم الانحراف أو ما 


أطلق عليه كمال أبي ديب مفهوم الفجوة ومسافة التوتر.ينظر مقاله :طراز التوشيح بين الانحراف 
والتناص» ٠ص‏ :947 
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وليلى » والدنيا » والدرهم » وا جاه » وكل محبوب في العالم » فأفنت 
الشعراء كلامها في الموجودات وهم لايعلمون. والعارفون لم يسمعوا 
شعرا » ولالغزا » ولامديحا » ولاتغزلاإلافيه من خلف حجاب الصور. 
وسبب ذلك الغيرة الإلهية أن يحب سواه ؛ فإن ا لحب سببه الجمال وهو 
له » لأن الحمال محبوب لذاته » والله جميل يحب الحمال فيحب 
E‏ 

ويسمح لنا هذا بالقول :إن نص المعارضة صياغة رمزية معان غزلية. 
جاءت فى النض المعارّض بطريقة حسية. وعكن استجلاء مظاهر هذه 
الصياغة ENN‏ على معان أخرى شكلت مدار الحوار بين النصين 
المتعارضين كما في قول ابن بقي “ : 

لاَتَغْذلالْهَيْمَان ‏ إن الْهَرَّى سلطا يَذْعُولدِينْ 


زوو 


ر 2 م RES‏ آ 
بیعته رضوان وخلفه خسران للعاذلين 


بي مى الاس لَكَّةيَسْفَحٌ 
مشتَغذثالشَ لَوْلمْيكنْيفتح بَابَالصدُوذ 


ا راا EET‏ 
ll‏ 
أعَانَت العَيْتّان بتَظرَةاستخسّان مها المَنون 
تاضور الاسان.. عا للغزلان یی 

XK XK x 
ا ر 0 ا‎ . 0 E 
لمأشلبالُعد بل راد ما آلقى من الكبد'‎ 
ال و‎ E 
ثق‌بالذيعندي مْلوْعَةتبقى إلى الأبذ‎ 


170 این عربی » الفتوحات المكية 2 326. 
1 - محمد بوذينة » أشهر الموشحات ومعارضاتها » ص :125-124. 
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ركذت السلران , ٠‏ انه اكان ولا ترون 

ا ۰ 2o‏ ت ك 2 1 

وقل لذي هسان في جَانب ي مَاخان قط أمينْ 
<k vk ok‏ 


أدار ابن بقى كما يبدو تجربته الفنية على معان غزلية حسية تتصل 
كن ارف م قى :الا يالاات إلى ا اا 
والشكوى من ألم الفراق والصدود» وعدم الرضى بالسلوان عن بعد 
المحبوب» وإظهار الصدق والتذلل له. وقد أضاف الشاعر ابن عربي في 
معارضته إلى بعض هذه المعاني بعدا رمزيا يكشف عن حقيقة ا لحب 
الإلهي الذي يؤول فيه الحسي إلى الروحيء والمدنس إلى المقدس في 
حركة جدلية متميزة. وهكذا نجدو في سياق توجيه شاعر الغزل الحسي 
إلى معانقة الذات الإلهية ينصرف إلى بيان الطريقة الصوفية في الحب 
الإلهي اعتمادا على المعاني الحسية المعارّضة ' : 


ودار ن 
أضتانى الهجِرَّان 


ق رقف الاه 
ای تان 


الوا اقطان 
ک مرةقالا 


يارب يا مان 
زاح ان 
٭ + ل 
عَكَّاتَرَاه العَيْن 
صخت ين الاين 
ERLE‏ 
َقَيْس أَوْمَنْ کان 
إل حل بالنْسَانُ 
kk‏ 
آنا الذي اوی 
وَلاأری شکوی 


را 


لام 
وو میں 


من كونِه 


ص 


. 
ت ص 


افتاه دين 


E 


إلاالقَسا 


2 - ديوان الموشحات الأندلسية » 2 / 258. محمد بوذينة » أشهر الموشحات ومعارضاتها »ص :126. 
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اک ا عن الذي هوى اا 

دان بالشلرّان ‏ مدا هو الان للْحَارفيِن 

لوهم ما كان عَنْ حَضرَةالرّحْمَن E‏ 

يزيد المعارض في إقناع شاعر الغزل الحسي بالتشبت با لجمال الإلهي 
المباين للجمال العيني. ولهذا نجده يحاوره بأسلوب فني يعتمد الاستفهام 

:إذا كانت تباريح الهوى ا لحسي قد أضنتك فأين هذا « الأين» الذي تسبب 

لك فى كل ذلك ؟ وهل عاینت قط عینا بعینه ؟ وهو بهذا إغا يريد أن 
يبث في معارضه ومحاوره مبدءا أساسيا تقوم عليه التجربة الصوفية هر 
أن الجمال الحسي آيل للفناء» وأن الأنشغال بالأواني يحجب عن القلب 
المعاني التي هي أساس الحب الإلهي“. . وقد استدعى لهذه الغاية التجربة 
الغزلية لقيس وغيلان فأطلقها من قيدها ا لحسي لتتحول إلى رمز شحري 
صوفي ذي أبعاد صوفية تستلهم مكوناتها من فلسفة ابن عربي في الحب 
الذي يستصحب جميع المقامات والأحوال» ويسري في الأمور كلها *”'. 
وهكذا وحد بين طرفي العش فأصبحت الأناهي الهو « أنا الذي أهوى» 
من هو أنا). «وهذا غاية ا لحب الروحاني في الصور الطبيعية»". كما أنه 
بالغ في تصوير سلطان الهوى على التفس العاشقة شقة كما هو الشأن بالنسبة 
لنموذجه الفني إلاأنه مرتبط عنده بالفنا الذي «هو غاية التجربة الصوفية 
ونهایته القصوی»"'. فهو نوع « من التسامي والخلاص من عالم الطبيعة 
والإأنسان. والاتصال بالات الإلهية لتحقيق الكونية والشمولية» ".و 
تصور رمزي يباين التصور الحسي للفنا كما جسده قول ابن بقي " : 


3 - ينظر ابن عجبة ٠‏ شرح قصيدة يا من تعاظم لامام الرفاعي؟ » ص :12. 
174 - ابن عربي ٠‏ الفتوحات المكية ٠‏ .104/1. 

5 -نفسه » 2/ 334. 

176 - عبد الحق منصف » الكتابة والتجربة الصوفية » ص :-303. 

7 - نفسه »ص :304. 

178 محمد بوذينة » أشهر الموشحات ومعارضاتها »ص 125. 
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E EL‏ ا فا م الأن 

i EN a 

ييز ابن عربي بهذا النوع من الحوار- وكما صرح بذلك - طريقته 
في ا لحب الإلهي عن الذين يميلون عن ا لحب المطلق غير الحسي» ويدينون 
se E‏ ؛ ذلك أن العارفين المتصوفة - وهو من أهم 
أقطابهم - لم يرضوا قط بالسلوان عن حضرة الرحمن رب العالمين الذي 
هو أصل الوجود والحب والجحمال. وكأنه بهذا يرد على التصور الحسي 
للسلوان کما عبر عنه ابن بقي '. 

لماشلبالیغد ‏ بَلْرَادمَالقّى مَّالكبذالخ 

واليق أن هذا الاختلاف يؤول في عمقه إلى تصور كل من الشاعرين 
التحاورين للمرأة. فالنص المعارّض هو جزء من كون فني واجتماعي 
”عذر ي10 يتعامل مع المرأة باعتبارها جمالا حسیا ومٹالا نغوذ ا(٠‏ 
يحمل العاشق على العفة*؟' مظهرا تذلله لها وتكن سلطان هواها من 
نفسه. وقد جسد ابن بقي كل هذه المظاهر بلغة وصور حسية تتقاطع مع 
تقاليد الغزل الحسي العربي. 

أما النص المعارض فهو كون فني ورمزي وصوفي يرتبط بزمرة 
اجتماعية ترى في المرأة رمزا للحب الإلهي» ومظهرا من مظاهر 
جماله» وشكلا من س ال.. "هوي الساري في العالم ٠‏ إنها 
فوق ذلك«الصورة النموذجية التي .تق فيها الارتباط بين الألوهية و 
الطيعية :بين النعة والعباةة؛ ين اقل :اتن وقد ضور اة 


179 نفسه »ص :124. 

180 ينظر الطاهر اللبيب ... .ل ةالول الى ص :116-67. 
1 - نفسه »ص :82. 

2 - نفسه » ص :75. 

3- عبد الحق منصف » الكتابة والتجربة الصوفية ص :441. 

4 - نفسه » ص :415. 
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N 
ومحققا لمسافة جمالية عن الأفق العام للنص المعارّض الذي يمتح مقوماته‎ 
رمز الطبيعة واستدعاء خرجة اللنص المعارض‎ .2-2-2 
من التقاليد الفنية المستجدة فى الكتابة الشعرية الأندلسية إشراك‎ 
الشعراء للطبيعة مختلف مكوناتها في التعبير عن تجاربهم الغزلية. فقد‎ 
کانوا يرون فيها صورة من نغو سيم ومرآة تعكس أحاسيسهم المتنوعة‎ 
: الأخرال غل تخر ماقعل ابن ش9‎ 


۴ ےو ر‎ o2 o 

أهوى من الدهر E‏ فی کل حینْ 
بغري ٠‏ اناو هبن 
بالله ي E‏ اجن رن البستان ا 


ا ذا الرَبْخان بحر بحرّمَة الرَحْمَان للعاشقَنُ 
فها نحن نلاحظ كيف فاعل الشاعر الطبيعة بهواه. وجعل نورياتها 
تسهم في تصوير وجده لاسيما الريحان الذي جعل دوامه مسعفا 
للعاشقين وترويحا عن مآسيهم لبعد الحبيبة. وقد حاورابن عربي نغوذجه 
في هذا المكون الفنيء فشرك هو الآخر عنصر الطبيعة للتعبير عن حبه 
الإلهي ؛ بل إنه استعار خرجة موشحه فقال **" : 
خلت في شان الاتر القت EE‏ 
َقَامَ لي الرَيْحَانْ ال کب في سندسه 


185 - محمد بوذينة أشهر الموشحات ومعارضاتها »ص :125. 
6 - ديوان الموشحات الأندلسية /2٠‏ 260. وينظر » أشهر الموشحات ومعارضاتها ء ص : 126. 
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آَاهُوَيَاإنْسَان مُطيّبالصّبٌ في مَجلسه 
جن انان .اشنم امعان الياسين 
ول دَاالرَبحَان ‏ بحْرمة الرَحْمَنْ للحَاشقين 


ولا يخفى آن النص المستشهد به عندما يدخل في نسق النص 
امركزي» فإنه يصبح عنصرا من عناصره. من هناء فإن خرجة النص 
المعارّض لا وظفت فى النص المعارض تخلت عن دلالتها المحايثة لهاء 
فأصبحت تؤدي وظیفتین 07 : . ۰ 

وظيفة خارجية E‏ 
الإلهي الساري في كل الكائنات. 

وظيفة نصية جمالية : وهي الكيفية الفنية التي وظف بها ابن عربي 
مكونات خرجة نموذجه ؛ إذ وفر لها إطارا جماليا يتمثل في الأسلوب 
الأشتعازي والجازي والسردي الى اها مريدا نن اكتف والرمة 
والتشخيص. هكذا اختار المعارض من عناصر الطبيعة المشكلة لخرجة 
مرجعه الريحان دون الورد والياسمين والزهر فأسند إليه فعل القيام 
على سبيل المجاز العقلي» واستعار له بعض صفات الإسان (الاختيال 
والسندس والتكلم) على سبيل التشخيص والتجسيم. وبذلك أطلق هذا 
النور من قيده الطبيعي الحسي ليتحول إلى رمز صوفي يعبر عن أسرار 
ربانية تتصل بتجلي الحب الإلهي في الطبيعة جامدها وحيها. وبهذه 
الطريقة الفنية تمكن من الاختلاف عن النص المعارّض بأن جعل من 
الريحان مطيبا لحبه الإلهىء وأداة مسعفة له فى معانقة أصوله الإلهية التى 
افتقدها بفعل اغترابه الروحي. وبذلك استطاع أيضا أن يسمو بتجربته 


7 -- تنسجم هاتين الوظيفتين مع أهم وظائف الاستشهاد. 


Voir Antoine Compagnon, la Citation, p.99. 
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الفنية عن مدارك الشعر الحسي إلى مدارج الرمز الصوفي الذي يتضايف 
فيه المادي بالروحي» وال حمالي بالتراجيدي. ما يؤكد أن شعراء التصوف 
- شأنهم في ذلك شأن شعراء الغزل - أهابوا بمكون الطبيعة في 
كتاباتهم الشعريةء لكنه تحول لديهم إلى وسيلة للعبادة. وإرادة الحلول 
والحياة الأزليةء والرغبة في الارتباط بالأصل الإلهي تقيقا للاتصال 
وتجاوزا للانفصام والاغتراب المتصل بالتجربة الصوفية عموما ٠‏ 


2-3-2. رمز الخمرة واستعارة مطلع النص المعارّض 

شكلت الخمرة موضوعا للمعارضة بين الشعراء مستفيدين في ذلك 
من جمالية ا مكان الطبيعي الذي أغراهم للمجالسة والمنادمة. وقد اهر ت 
موشحات كثيرة تصور هذا المنحى ؛ من ذلك قول ابن زهر ' : 

ها الساقي ليك المْفْتكى ‏ فَذدَعَوناك ولم تشع 

خص الشاعر موشحه للحديث عن الخمرة وما تقتضيه من ذكر 
النديم ومحاسنه» ووصف تباريح الهوى وغير ذلك عا يعكس رؤية 
طربية للحياة وتصويرا فنيا لذلك الوجه المترف للحضارة الأندلسية. وقد 
تصدى محي الدين بن عربي لهذه الرؤية من خلال مخارضة موشحة ابن 
زهرء وذلك بقوله " : 

علد ما لح لعيْني المُكا ُنْب شقا لذي کان مَعي 

ولا يعنينا تتبع حوار النصين في كثير من المعاني الغزلية المتصلة 
بالمرأة نحو الشوق إلى الحبيب وطلب وصاله ووصف محاسنه ومخاطبة 
الطلل ؛ بقدر ما نود بيان الكيفية التي تلقى بها المعارض مكون الخمرة في 
النص النموذج. 


188 - عبد الحق منصف » الكتابة والتجربة الصوفية »ص 419. 
9-ديوان الموشحات الأدلسية 2/ 76. 
0 - نفسه 2/ 319. 
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والملاحظ أن ابن عربي سلك مسلكا فنيا يتمثل في اقتباس الخرجة عن 
طريق استعارة مطلع النص النموذج. وهو تقليد أدبي عرفه الموشح منذ عصر 
النشأةء وظل معتمدا بين الوشاحين حتى العصر الغرناطي . يقول 2“ : 


ri” ٤ د ر‎ 

وانتدی يطلب وصلي واتكى وَمَضَى إذومَضالم يَزجع 
ھا الاقی اسقنی لا تأتل 
وَلقَدأنشدهْمَا قيل لي 


يها السّاقى إليْك المُْشْتكى ضاعَت الشكرَى إذَالَمْ تفم 


هاب ابن عربي من خلال هذا المقطع بمكون الخمرة شأنه في هذا 
شأن ابن بقي وغيره من شعراء الخغزل الحسى» عا يبين أن «النمريات 
الشر ل ى ا م ورا خا ا اهت ت ارات 
الهائل من الشعر الخمري» استلهمت صوره وأخيلته وأساليبه» ولم 
تستلهم ما حفل به من مجون وإباحية» 2 . 

ولعل استحضار السياق الصوفي للنص كفيل بأن يوضح الدلالة 
المختلفة التي أضحت للخمرة. فقد خلع عليها ابن عربي شيعا متصلا 
با لحب الإلهي منزاحا بذلك عن دلالتها الحسية فى الموروث الأدبى. 
يشهد لهذا أن المعارض الصوفي تصرف في المعاني الشعرية المشكلة لمطلع 


91 - ذهب ابن سناء الملك إلى أن اقتباس الخرجة في الموشح ليس عيبا » لكنه عاد في موضع آخر 
من كتابه فأكد أن ذلك يعتبر عجزا من الوشاحين في العصور المتأخرة. دار الطراز ص 33. وهذاما 
لم يوافقه عليه سيد غازي فاعتبر حکمه غير دقيق إذا أخذ على إطلاقه لأن اقتباس الخرجة أيا كانت 
لغتها لم يكن عجزا عن تأليفها بالضرورة ؛ بل كان أسلوبا يعمد إليه الوشاحون أحيانا لتحقيق 
غايات فئية: ينظر كتابه : في أصول التوشيح ص :98. 

2 - ديوان الموشحات الأندلسية » 2/ 319-318. 

3 - نصر عاطف جودة » الرمز الشعري عند الشعري عند الصوفية »ص 339. 
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النص الحتذى بشكل يستجيب لسياقه الذاتي ولمقصديته الأساسية المتمثلة 
في تطهير النفوس الإنسانية من الوجه المادي الآيل للفناء وتوجيههم إلى 
معانقة الحب الإلهي. وهكذا بدت الخمرة الإلهية في النص المعارض 
مبدّدة لهم العاشق وتباريح الهوى ولوم العذال وموصلة إلى الحبيب 
الخالق ؛ وكأنها نور ساطع من جماله المطلق» والكأس هو اللطف 
اموصل ذلك إلى أفواه القلوب» والساقي هو التولي ذلك لخصوص 
الكبراء والصالحين والفقراء المتصوفة ”'. 

ويستوقفنا هنا مفهوم «الساقي» باعتباره النواة المركزية الناسجة 
لعلاقة تناصية متميزة بين سياقين لغويين مختلفين : أحدهما حسي 
مدنس والآخر صوفي مقدس. فالساقي هو الذي يدير الخمرة للعاشق 
الحسي والعرفاني معا. لكن ابن عربي في معارضته استدعى هذا المكون 
واستعان به لبلوغ مرحلة السكر المؤدي للشطح الذي ينشأً «عن مشاهدة 
ا لجمال المطلق ومطالعة تجلياته في الأعيان» °9 . 

ولم يقف ابن عربي في تعامله مع مطلع النص المعارّض عند هذا 
الحد ؛ بل اختار وجهه وغيب قفاه. فأضاف إليه مكونا جديدا (ضاعت 
الشكوى إذالم تنفع». وهو عبارة عن قرينة نصية تؤكد مقصده المتمثل في 
تغيير أفق توقع النص الحتذى وبناء أفق جديد : أفق فني وعرفاني ورمزي 
«(يضايف بين الحسي والمعنوي» ويجمع بين العيني والمجرد» ويؤلف بين 
الكيف الحسي للصور والتركيب الميتافيزيقي ٠°9٩‏ . ومدار هذا كله على 
أن الخمرة هي رمز وتلويح إلى معاني خاصة تدور على الحبة الإلهيةء 
والعرفان الصوفي» ووصف أحوال الوجد الروحي”'. 
4 - القول لأبي الحسن الشاذلي › ينظر أحمد بنعجيبة » سلسلات نورانية » ص 59. 
5 - عاطف جودة نصر » الرمز الشعري عند الصوفية » ص :351. 


6 “ نفسه »ص :378. ل 
7 “ نفسه »ص :378. 


119 


فقد تبين من خلال ما تقدم أن المعارضة الشعرية في إطار النص 
الصوفي عبارة عن قراءة شعرية تنبني على الاختلاف ونقد أفق توقعات 
النصوص المعارّضة. وبذلك ضحت تؤدي وظيفتين مركزيتين. 

الأولى : معرفية : وتتمثل في تغيير أفق النصوص العارّضة وبناء 
أفق جديد مؤسس على مفهوم التطهير : أعني تطهير النفس الإنسانية من 
الوجه المادي للحياة وا لحب الآيل للفناء» وتوجيهها مقابل ذلك للارتباط 
بالحقيقة الإلهية الأزليةء ومعانقة الحب الإلهي الخالد. 

الثانية : جمالية : وتتصل بالإطار الفني الذي وفره المعارض الصوفي 
لعارضاته كي تحقق مسافة جمالية عن النصوص المعارّضة. ومدار ذلك . 
كله على الرمز الشعري وما يرتبط به من مجاز واستعارة. 

كل هذا يؤكد أن جمالية المحارضة الشعرية قوم على ضرق بن 
أفقين ؛ أحدهما : حسي قديم يرتبط بتقاليد الشعر العربي القديم. 
انيهما : رمزي حدیث يستمد أسئلته من الواقع التاريخي والنفسي 
والفلسفي الذي صدر عنه المعارض في تصوره للكون والمجتمع والمرأة 
والفن وما شاكل ذلك . 

3. العكس الفني 

يعد العكس من الوسائل التناصية التي تتحكم في إنتاج النص الشعري 
(198) وجعله مستمراوفاعلافی كل الأزمان ؛ فبه تتحول مكونات النص 
ادى إل نكال كر رة ركا أجمعت الدراسات التاة 
قديمها وحديثها على أهمية هذه الوسيلة في تحقيق المشابهة المفضية إلى 
الاختلاف ™' الذي هو أساس شعرية النص الإبداعي کیفما کان نوعه. 
8 “ میشال ريفاتبر » دلائليات الشعر »ص : 75. 
9 -ينظر :القاضي الحرجاني » الوساطة »ص :208-206. وحازم القرطاجني » منهاج البلغاء 


وسراج الأدباء > ص : 396. وابن الأثير ء الممل السائر .2/ 345. ويئظر أيضا ميشال ريفاتير ء 
دلائليات الشعر »ص :75. 


120 


وقد اختار المعارض الأندلسي هذا الأسلوب التناصي لتصوير 
مواقفه الفنية المختلفة. واتخذ عنده مظاهر مختلفة منها : 


1-3. العكس وروح المغفاخرة 


ظهر في الشعر الأندلسي اتجاه فني متخصصء› > حرص فيه الشعراء 
على التباري والمعارضة والتنافس والتفاخر في وصف نور» أو نواویر 
مختلفة '. وأغلب ما كان يحركهم إلى ذلك هو المفاضلة بين نورة 
واخ ی2 ویری إحسان عباس أن الذي افتتح باب المناظرة بين أنواع 
الأزهار» واستغل القضايا المنطقية في تحقيتق المفاضلة بينها هو الشاعر 
أبن الرومي الذي كان يؤثر النرجس على باقي الأنواع الأحرى ”* في 
قصيدته التي قال فيه 22 : 

جلت خود الوزد من تفضيله اترما عليه شاه د 

ل پَحْجَل الوَزد الحزرد له ك 

لّجس القَضل الْمُين وان اى آب» وَحَاد عن الطريقة 

وإذا كان ابن الرومي قد بنى موقفه الشعري في هذه القصيدة ۳ 

سس حجاجية وفنية مخصها عبد القاهر الجر جاني في البناء على التشبيه 
(تناسى التشبيه) *» فما هي الوسائل التناصية والفنية وا لحجاجية التي 
ا ای اا ی ر زو ری کار ا 
في قطعته السالفة ؟ وال آي حد وفق في رد براهین وذجه وعکها 

نسجل مع مقداد رحيم أن قصيدة ابن الرومي أثارت « اهتمام 
الشعراء الأدلسيين وألهبت حماسهم» فتباروا في معارضتها والنسج 
200 - سمي هذا الفن بالنوريات ينظر مقداد رحيم » النوريات في الشعر الأندلسي » ص :7. 
201 ا قرطبة »ص :110. 
2--نفسه »ص :110 


3 - دیوان ابن الرومي 2/ 162-161. 
204 - أسرار البلاغة ص :285. 
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على منوالها ذ في الوزن والقافية» مفضلين الورد على النرجس > داحضین 
ی > وجعلوا من موقف ١‏ بن الرومي وقصيدته 
ورا ها اور جرد رمات عا دی اال ا 

وإذا كان النص الشعري عموماإنما يولد - بصفته موضعا لدلالة ما 
- بالعكس والتمطيط ™» فإن الشعراء تمسكوا بذلك في معارضاتهم 
فعكسوا معاني نموذجهم» وأدمجوها في نسق فني جديد يستلهم 
مكوناته من روح المغاخرة التي استبدت بالفكر الأدبي خلال القرون 
الموقف النواة من الإيجابى إلى السلبى» من الاحتفاء بالنرجس « ملك 
الأنوار «و» عمدة الأزاهير» إلى نبذه وتفضيل الورد عليه. وتندرج في 
هذا السياق معارضات كثيرة حاورت موقف ابن الرومى من منطلق الرد 
والنفي والنقض والسخرية والعكس. نختار منها نغوذجين : 

- الأول : وهو لأبي عثمان سعيد بن فرج الجياني الذي بدأ قصيدته 
العارضة من حيث انتهى نغوذجه. فإذا كان ابن الرومى قد فضل العيون 
التي شبه بها النرجس على الخد الذي غالبا ما یشبه به الورد ” استنادا 
إلى أنها أشرف الحواس» وذلك بقوله ٩9‏ : 

أن العو سس ادود تفا .ورات لو لالا الماش 

فإن ابن فرج الجياني سارع إلى تكذيب موقفه وبيان فساد قياسه 

بقوله 2 : 


5-النوريات في الشعر الأندلسي » ص :37. 

206 - میشال ریفاتیر دلائليات الشعر » ض 5 

207 - ينظر أبو الوليد الحميري »البديع في وصف الربيع »ص :50. 
8-دیوان ابن الرومي .162/2. 

209 - البديع في وصف الربيع » ص :56. 
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ت 


ّي إَيْك فما القاس القاسد إلاالذ ي دى العيانَ الشاهدٌ 
۹ # تش 

ا تار ان جل وناحله القضيلة اند 
إن کان شخي شدخي لفضل جَماله EE e‏ 


إن ما ادعاه ابن الرومي نقيصة» وما اعتبره الجر جاني فضيلة فنيةء أعن 
يهام جل الورد على الحقيقة وحمل التفس وهو تناسي التشيه ٠0‏ 
كل ذلك عَصَدَهُ المعارض وعَدَهٌ جمالا زائدا في الموصوف المغضل وه 
الورد . وبذلك بادرإلى تغيير نسق نغوذجه الفني بالسخرية "'* من موقة 
ا : 
والرجس المُضْفَرٌ أغظم رة من أن د حول علتيه لون واحدٌ 
بس الْيَاض لصفَرَة في وجهه فة امف ارين الَا 

وبهذا النوع من السخرية العضدة بالتصوير الفني أعلن ابن فر 
الجيانى عن موقفه مصرحا ببراهينه وحججه التي اعتمد عليها في إ 
عمله التحويلي والعكسي ۳ ۰ ۰ 

الآن فاش لاهين الي قطَعَت فليس يحي حي نَا حائد 


و ب 


لورد ان ن الربيع أا انار الفحار مرج أؤسَاجد 
وَلمَنْ کرو الفا کم العلا المَوْعود عَنْهُ أو النّديم الوا 


إن العارض بهذا البيت الأخير إا يرد على معنى قول ابن الرومي9* 


0- ينظر هنا تعليق محمد العمري حول مفهوم تناسي التشبيه في كتابه البلاغة العربية أصو 
وامتداداتها »ص :383. 

1 -أشار ريفاتير إلى أن العكس يتخذ مظاهر عديدة :التهكم والفكاهة والدعابة والجناس والتك 
المفيد... ص :98 

212 -أيوالوليد لحري البديع في وصف الرع ٠ص‏ : 56. 

213 -نقسه »ص :56. 

4-ديوان ابن الرومي 2/ 161. 


123 


شان ن اشن :هذا وغد :ملب الدناوهذا واعند 
فقد «جعل الورد لتأخره موعدا بانقضاء الربيع» والبهار لتبكيره واعدا 
به» ورد الجياني مقع لرن الموعود به أجل من النذير الواعد عنه...) (215. 
ويزيد ابن فرج الجياني في توضيح وتفصيل موقفه بالرد على ابن 


قصل الْقَضكّة أن هَدَا قاد رَهْرَالريَاض وان هذا طارد 
وذلك بقوله 7 : 
مَهْلا فما هو بالتقَدم قائ کلاولاذابالتاخر طارد 
نفيا تاما (218). وقد اعتمد المعارض في هذا الأمر- وكما يتبين من خلال 
بنية بيته الشعري- على وسائل تر كيبية وأسلوبية كلها ساهمت في عكس 
ونفی ما ادعاه مفاحره ومناظره وهی :( ماء وکلاء ولا). وھکذا أعلی 
العارض من شأن موصوفه معتمدا صنعة فنية تتمثل في التشبيه ° : 
وانْظر إا اغسدَل الرَمَان وَعَنّت الأطيَار فهر لشجوهنّ مُسَاعدٌ 
وف على الطن اللطر كا فن مر ن التاق اد 
ومقابل ذلك يسخر من النرجس ويتهکم منه 220 : 
ر 6 2 ا و“ ر : 
والّرجس المُنحط إمّا راكع ذلاإلی عفر الری أو سَاجد 


215 -البديع في وصف الربيع ۰ص :57 

6 - دیوان ابن الرومی 2۰/ 161. 

7 - البديع في وصف الربيع »ص : 56. 

8 - تحدئت جوليا كرستيا عن النفي الكلي فعرفته بقولها : « وفيه يكون المقطع الدخيل منفيا 
كلية » ومعنى النص المرجعي مقلوبا...٠.‏ ينظر علم النص » ص : 78. 

9-البديع في وصف الربيع ص :56. 

0 - نفسه »ص :56. 
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ويستمر ابن فرج الجياني في رد حجج نموذجه ونقضها حتى إذا جعل 
ابن الرومي من محاسن النرجس التسمية به» وهو كثير في سمائهم ‏ : 
اطْلبْبعَفوك في الْمََح سمي أبدا قان لا مَحَالَةَ وَاجد ! 
الرَردء لو تفز في سمه ما في الماح له سمي وًاحد ! 
رد عليه ادعاءه ونقض عليه افتخاره» وذلك بقوله ۳ 
وَجَعَلْتَ للأْسُمَاء حَظا رائدا E‏ 
ام الذي قصلت إن َه رفت ارت فر راک 
فما كان من محاسن النرجس أصبح في نسق المعارضة رجسا راكدا. 
وهكذا فإذا كان ابن الرومي قد بين فضائل النرجس على الورد من خلود 
نضرته» ونهي النديم» وإغراء بالمدامة والسماع 7 : 
شان بَيْنَ اتن : هذا مُوعدٌ EEE‏ واعدٌ 
را احكظْت به ا اجب e‏ حي 
للتوجس ْمَل انين وإ ایی آب وخاد عن الطريقة حا 
كي مَصَابيح السََاء وتار خکي مايخ وء تر 
ا اريم ن الج , بلخظه على المدَامة والسّمَاع مُساعد 
نقض المعارض معانيه الشعرية وعكس نسقه الأصلي» فأصبح 
بذلك الورد البائد من خيار الخلتق وغدا النرجس الخالد إبليسا 9 : 


221 - ديوان ابن الرومي .2/ 162. 

222 - البديع في وصف الربيع ٠ص‏ :56. 

223 - ديوان ابن الرومي .2/ 162. 

4 - أبو الوليد الحميري » البديع في وصف الربيع » ص 57-56. 
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o alo 


والورد كف رمه وخبته و هور شات 
2 َه و و وه 
ودع ابقَاءَقَمَاتَرَى من جُمْلة ‏ إلاوَأفْصلهًايَكون البائ 
ەر olo‏ 4 
یکی حيار املق في الدنیا وما شَيْءٌ سی لیس فیھ الد 
وأما اعتبار النرجس ينهى النديم ویساعده فقد كذب ابن فرج 
E TEE‏ 
3 و ج 29 ھاي 2 س 5 ور 
وَالضد كل الضد قؤلك إنه RS‏ 
قَأعَرْتَه عَينَ الرقيب فلل وَالسمُل طرف للأحبة َة رَاصد 
ثم بين فساد أصل ابن الرومي في افتخاره eT‏ 
اتر تفن عل الخد الذى تة به الور 9 
0 9° سے ر 
E O N‏ وَرياسّة لَوْلا القَيّاس الاس 
وذلك بقوله” : 
E‏ ا و ا Pi‏ ا 
وإذًا فَحَرْت عَلى ادود بْقَلَة يَرقانهًا باد فأضلك قاسد 
التى فاق بها غيره» فقد رد على ابن الرومى صناعته الفنية التي شبه من 
مذي جوم هى التي رمَا نکیا الاب تابر ی الوالد 
ا إلى الاخوين من أدناهَمَا ‏ شبه.ٍ ا 
5 -أبو الوليد الحميري ٠‏ البديع في وصذ ٠‏ .ص 57. 
6- ديوان ابن الرومي 2/ 162. 


227 - البديع في وصف الربيع ۰ص 57. 
228 - ديوان ابن الرومي ¢ 2/ 161. 
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وذلك بقوله 7 : 
وو أن فغلاللکواکب في الَرّى ری الرَیَاض كما یر ہی الال 
وتنارَع النوارشبه شبْة صفَاتها ما كان عَيْر الود فيا المَاجدٌ 
اتر وتا رتاف ا 

وقد انتهى المعارض من رده إلى أن الورد أهل للتشبيه بالنجوم لاأنه 
e‏ يشترك معها في أخص الأوصاف. 

وأما الشاعر الثاني : الذي عارض قصيدة ابن الرومي فهو أبو بكر 
بن القوطية. اختار هو الآخر رد معاني ابن الرومي التي تلخص موقفه 
المشيد بالنرجس وعكسها. وهكذا نجده يرد على ما ادعاه نغوذجه الفني 
في قوله(٥‏ 
جلث خود الوزد من تفضيله ادما عله شاهد 
ليجل الوزالمورد وه إلأوَتَاحلُة الْمَضيَة عاد 
لَجس لقصل انين وذ أت آب وَحَاد عن الطريقة حائد 

وذلك بقوله ٩7‏ : 
قث دود الَرجس الْصَفَرّمِنْ حتد وَقذيذوي الد الحا 
واضْفًَ حٌى كاد لضي اس 1 سارى الور الذي ُو وارد 

َبْهَات للود الْقَضصائل كلها إن عى التَكذيبٌ فيه مُعَاندٌ 

وقد يلاحظ أن المعارض عمد إلى بعض أبيات نموذجه فوضع مكان 
كل لفظة منها لفظة أخرى دون أن يمس التغيير النظم والتأليف» كما 
یتبین من خلال استبدال خحجلت بکسفت» والورد بالنرجس» وتفضیله 
بحسد. وهو بهذالم يكن محولاللمعنى. وا لحال أن استحضارنا لمقصدية 
9 - أبو الوليد الحميري البديع في وصف الربيع »ص :57. 


231 -البديع في وصف الربيع » ص :58. 
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المعارض من شأنها أن تشفع له عن سلوك مثل هذا المسلك الفني القريب 

من الاحتذاء. فالقصد بالنسبة إليه هو معانقة التشابه لتحقيق الاختلاف 
التمثل في تفضيل الورد ورد موقف ابن الرومي المؤثر للنرجس. وقد 
ارتكز في ذلك على طريقة فنية تعتمد المقابلة بين موقفين أحدهما سلبي 
والآخر إيجابي» وقزج ذلك بالسخرية من الشيء ء المردود وسلبه كل 
الفضائل» والافتخار مقابل ذلك بالنرجس ومنحه كل المقومات. ويمكننا 
أن نستجلى هذا الموقف التقابلي المورى بالسخرية المعضدة بالتصوير من 
خلال قول العارض 7 : _ 

هَذَاله لق العَجوزوَمَذه عَذراءُ في حمر الجاسد ناهد 

وبهذا التقابل الاستعاري بين النرجس الذي له خلت العجوز, والورد 
الذي يشبه العذراء قد قوى المعارض الاختلاف الدلالي بين الموقفين 
ا و ما و ف هال و د : 

هَذَاعََيمْ لاَيْسَادٌبذکره أبَداوَعَمْبُ الوَزد باق الد 
یه رد صریح على زعم آبن الرومي أن النرجس پستمر في نضارته آياما 
والورد أسرع ذبولا 9 : 

إا ا نظت به قَأمْسعٌ صَاحب ‏ بحَيّاته أن حا سالد 

وأما قوله ۴3 : 

أىوَان مَعْرُوّان لم سارعا بها هما اء الد 

يبَر بالتياة َا ينْذربالَمَات إذا تاه الماد 

اي ِن الاه من امات ا َراس لاقياس المَاسدٌ 


2 -أبو الوليد الحميري »البديع في وصف الربيع »ص : 58. 
3--نفسه »ص :58. 

4 - دیوان ابن الرومی 2/ 162. 

5- البديع في وصف الربيع »ص :59-58. 
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ففيه تكشيف وإيجاز بليغ لفصل القضية كلها. وتدبر مكونات هذه 
الأبيات الدلالية والفنية تنب بقوة حجاجية وتناصية مكنت المعارض من 
عكس معانى النص الحتذى وتحويلها تحويلا تاما. فقد قابل بين الورد 
اا مشر باخاه زار جس ماعاره در بالات في فوله :ان 
الحياة»» رادا بذلك على قول ابن الرومي 9 1 

ين اعون من الود قاس وَريَاسَةَ لولاًالْقَيّاس الفَاسدٌ 

ویبدو من ادل اارنة أن العارض امد تفش غناصر الت 
الان مه بل اله وظفت شط الثاني شاا محا فى ذلك لكن 
دحول هذا الشطر فى نسق النص المعارض حول دلالته الأصلية 
ات ارعان میا فاخ اکن فی جات عاد قاس ان 
الرومي الذي فضل النرجس على الورد. 

وجملة القول : إن موقف كل من سعيد بن فرج امجياني وابن 
القوطية يمثل رؤية فنية أندلسية آثرت تفضيل الورد على النرجس”* 
وجعلت من ذلك قضية استجمعت لها البراهين الفنية» والحجاجيةء 
والتناصية اللازمة. وهو ما مكن المعارضين من رد موقف ابن الرومي 
وسلبه كل قيمة. وهكذا أصبح نص المعارضة نصا مختلفا ينبني على 
الرد والعكس والتحويل التام والسخرية المعضدة بالتصوير ؛ فما كان 
إيجابيا في النص التناص معه أضحى سلباء وما کان سلبا أصبح إيجابا. 


6 - دیوان ابن الرومی 2/ 161. 

7 - نشير بهذا الصدد إلى أن الرد على موقف ابن الرومي لم يقتصر على الشعر ؛ بل شمل النثر 
أيضا. فقد ألف أبو حفص بن برد الأصغر رسالة نثرية يرد فيها على ابن الرومي. وهذا ما أثار حفيظة 

أبى الوليد الحميري »› فرد عليه من خلال رسالة معارضة يفضل فيها النرجس على الورد. وكان 

الأندلسي الوحيد الذي شارك ابن الرومي رأيه.ينظر : كتابه البديع في وصف الربيع » ص :49. 

وينظر في هذا السياق هنري بيرس » الشعر الأندلسي » ص : 167. 
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2-3. التعريض 


وهو من أنواع الإشارة التي تعد من غرائب الشعر وملحه» وبلاغة 
عجيبة تدل على بعد المرمى وفرط المقدرة» لا يأتيها إلا الشاعر المبرّز 
والحاذق الماهر ٥9‏ . 

فالتعريض بهذا الاعتبار إشار تناصية مهمه 7 من إنتاج 
الإفراني على معنى قول ابن سهل™* : 


ا و 


ا E‏ 0 ره 
ايها الئل عَنْ جزمي لَه لي راء الذٽب وهو المذنبُ 
« ولايخفى ما فى إسناد الذنب للمحبوب من الحفاء وقلة التأدب» 
وقد عرض ابن الخطيب في [معارضته] بابن سهل بقوله 
نين جار حاب الأمتل والب بالشَْق يحوب 
فهو فس بيب اول یس في الب لوب دوه ۵ 


يتضمن قول لسان الدين بن الخطيب «ليس في الحب لحبوب 
ذنوب»» إضافة إلى التعريض» عكسا واستئنافا معنى قول ابن سهل « لي 
جزاء الذنب وهو المذنب)» وهذا أمر ينسجم وما تؤكده فلسفة الجمال 
عند العرب» إذ إنه «يستحب لمن وسم بالجمال وأخذ بمجامع القلوبء 
أن يكون كثير التذلل قليل التبذل» فإن ذلك أدعى للسلامة [ وأبعد عن 
اللامة ]» 42 , 


8 -ابن رشیق القیروانی »العمدة 1/ 513 

9 -دیوان ابن سهل » ص 476 

0 -المسلك السهل » ص 361 

1 -ابن أبي حجلة » ديوان الصبابة » ص :187 


ويبدو أن العمل الذي قام به المعارض جدیر بان يلحق با أسماه 
جيرار حنيت بالميتانص الذي من وظائفه السخرية والنقد والتعريض من 
اللكونات الدلالية للنص المتناص معه ™* . 

3-. الإنکار 

وهو من أهم وظائف العكس الفني. نوضح ذلك من خلال 
استدعاء تعليق محمد الإفراني حول معنی قول ابن سهل ‏ 

اجعل الوَضل محال ا حمس أيه الآحذ قبي مَعْتَمَا 

« لما تكن منه الغرامء > وطاب به الهيام» > خلع عذار ا حیاء وآبدی ما کان 

حفياء وقال يا ذا الذي قاتل قلبي في معترك الصبابة والهوى فخنمه وأخذه 
ف ا و 
ملحة فقهية» وعارضها ابن ا لخطيب حيث قال : 


o‏ و 


اتَقّوااللةَ رَأخيُوامُغنرمًا لای تسا في تفس 

کی اقات غا رتا رود خرب ا بُس» ۵ 

اكتفى الشارح بالتدليل على تناص الشاعرين مع تلك الملحة 
الفقهية ولم يبين الكيفية التناصية التي تمت بها عملية الاستدعاء ؛ 
والحال أن ابن الخطيب عكس طريقة النموذج الحتذىء» إذ اعتمد على 
الفعالية الجحمالية للاستفهام* لإنكار فعل الحبوب المتمثل في رضاه 
N O lÎ‏ 
أن يكون. وهو بهذا التو جيه اختلف عن ابن سهل الذي طلب من احبوب 
الوصل مقابل الخمس الواجب في مثل ذلك. 


242- Palimpsestes, p 14 


3 - ديوان ابن سهل »ص 477 
4 --المسلك السهل »ص 431 
245 - ينظر عبد القاهر الجحرجاني » دلائل الإعجاز »ص 116 
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و 
4-3. ما جاء على وجه القلب وقصد به النقض 


غثل لذلك بمعاني شعرية مختارة من قصيدة لابن عبد ربه»ء اتخذ 
فيها العكس وسيلة فنية لمعارضة النص الحتذىء» فإذا قال مسلم ابن 
الو (246) . 
ديرا الرَاحَ ب قلي ول طا من اا ڏخلي 
عكس ابن عبد ربه مكونات هذا المعنى» ثم حول صيغة النهي إلى 
ا 
لاټ ڏخلې ليس يي یراون عَينيْه a‏ عنده ا 
ا 
4 2 4 30 ر ۹ ت ەه 0° 
مُت الذي ألقى ما لحب عَاذلي فيدر مابي فاستَرَ حت من العذل 
قلب هذاالمعنى ونقضه بقوله* : 
و ون حَكمَت ارت عَلَيّ بحکمهًا َك اكا جؤرأشهَي من العَذلٍ ! 
e‏ اء الیکا ا يلي 
بْب فيه الخذل ” حا لذکرمًا له َ٤شهى‏ في فُراديمنَالَْذل 
ا 
فإن الأمر يبدو مختلفا لدى ابن عبد ربه الذي ساوى بين ا لحب والعذل 
فجعل هذاالأخير أشهى لقلبه. ولعله بهذا النمط من التلقى المؤسس على 
العكس والتحويل قد حقق هدفين مهمين : ٠‏ 
247 - دیوان ابن عبد ربه »ص 150 
8 - ديوان مسلم بن الوليد » ص35 جاء هذاالبيت في الديوان بلفظ : كتمت تباريح الصبابة عادلي 


وأوردناه کما جاء به ابن عبد ریه في دیوانه. 
249 - دیوان ابن عبد ربه »ص 151 


132 


-الأول :عبر عن مضمون السؤال الفني المهيمن في عصره والمته 
في الببحث عن خصوصية تيز الذات الإبداعية الأندلسية. وقد أسع 
المعارضة الشعرية فى تحقيق ذلك .25١‏ 

-الثاني : رسم للكتابة الشعرية الأندلسية أفقا فنيا جديدا في تد 
مكونات الذاكرة الفنية» أساسه الاختلاف لاالمشابهة فحسب. وهو الا 
يقصد لاميته-مع بديع معناه ورقة طبعه لم يفضله شعر صريع الغوا 
لله التقدم» (251, 

وإذا أضفنا إلى هذا التصريح أنه انزاح عن مكونات بناء النص الحتذ 
باختياره معارضة مطلع النسيب دون المدح» جاز لنا أن نعتبر عمله قر 
شعرية تسعى عن قصد إلى تأكيد الاختلاف عن النص المعارّض وإء 
إنتاح قيمه الفنية بشكل يجعلها منفتحة ومساهمة في بناء الذاك 
فإنها تسمح بتكاثره بصورة مختلفة. كما أن الشعر نص واحد يقوله ' 
آن واحد عن لغته الذاتية وعن نظام كلي قاهر يتخطاه بمعاييره وقيمه " 

وبا لحملة : إن مسلك ابن عبد ربه فى معارضته يعتبر امتدادا 
قام به المعارضون الأندلسيون عامة» إذ لم يقتصر عملهم التناصي ء 
احترام قيم النصوص المعارضةء بل سعوا إلى توظيفها بشكل يخ 
مقاصدهم الفنية ويجيب عن أسئلتهم المتنوعة. ولهذا لاحظنا مسك 
بكل الوسائل التناصية التي من شأنها أن تحقق لهم الاختلاف الفني. 
0 - لزيد من التفصيل » ينظر البحث الذي خحصصناه في أطروحتنا للحديث عن المعارضة الش 

بين سؤال الإعجاب بالتراث وبداية الإحساس بالذات »ص :74-61 


2 - شكري البخوت » جمالية الألفة » ص 150 
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يؤكد أن المعارضة الشعرية ليست مجرد مسلك تناصي يكتفي بالتشابه 
مع مكونات النموذج التراڻي» وتقديس عناصره واجترارها ؛ بل هي 
قراءة تحويلية تسعى لاستكشاف مناطق اللاتحديد فيه» ورثق فجواته 
وبیاضاته على نحو يساهم في تحقيق الاختلاف» وإعادة بناء الذاكرة 
الفنية من جديد. 
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إذا كان من المغيد التذكير في هذه الخاتة. بخلاصات ونتائج ؛ 
العمل» فإنه لابد من التأكيد على المقصد الأساس الذي تم تحقيقه ؛ و 
المساهمة في توسيع مجالات' اشتغال نظرية التناص عبر دراسة ظا 
المعارضات الشعريةء ذلك أن التناص لم يكن مجرد مفهوم ونظريةء 
هو إجراء تطبيقي ومارسة نصية. إضافة إلى أن أهم شيء ينبخي التر 
عليه في كل مقاربة من هذا النوع هو الحرص على اختيار متن جا 
وأشكال تناصية متنوعة لاختبار المغاهيم النظرية والأسس المنها. 
الأصلية وتوليد مفاهيم أخرى جديدة تنسجم وطبيعة الموضوع ا مدرو 
وسياقه الثقافي واللغوي والمعرفي. 

وإذا كان من شأن هذا أن يساعد على دخول نظرية التناص مر 
جديدة يجعلها أكثر انفتاحا على غيرها من النظريات الأخرى» وأ 
شمولية باستيعابها لكافة الظواهر الثقافية والفنية التي تحمل بذ 
حوارية» فإنه كان مسعفا فى الوقت نفسه لعقد حوار نقدي بين عدد 
الفاهيم نمي إلى الشعرية العربية القدية والنظرية النقدية الحديثة 
أحداث آلياتها وذلك لدراسة المعارضة الشعرية دراسة تناصية. 

وتحقيقا لهذا كله تم في البداية التعريف بالتناص في مكوناته وآلي 
اشتغاله في الخطاب النقدي والبلاغي قديما وحديثا ؛ وتم تجاوز ذلك 
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مرحلة ثانية إلى إنجاز دراسة نظرية وتناصية لظاهرة ا لمعارضات في الشعر 
العربي. حاولت استجلاء أهم الوسائل التناصية التي استند إليها العارضن 
الأندلسي في التناص مع النصوص المختارة وتلقي مكوناتها. وهم ذلك 
مختلف مستويات اللغة الشعرية للنصوص المتعارضة : بناء وصورة 
واستشهادا أو تنصيصاء ورمزا وعكسا وما إلى ذلك. 

وقد تأكد من خلال هذه الدراسة أن المعارض تعامل مع مكونات 
النصوص التناص معها وفق رؤية تحويلية تستند إلى وسائل تناصية 
مختلفة. حاولت كلها أن تجعل من المعارضة الشعرية قراءة لا تكتفي 
بالتشابه التام مع مكونات التراث الأدبيء بل تتجاوز ذلك إلى تأكيد 
الاختلاف والتحويل والمناقضة. 

وليس القول بالتحويل انزياحا عن المعيار» وخرقا تاما للمقومات 
الأساسية التي يرتكز عليها الكلام الشعري العربي القديم ؛ بل هو 
تحقق لهاء وخروج عنها في الآن نفسه. وهذا أمر لاکن اعتباره تقليدا أو 
محاكاة ؛ كما لاعمكن عده تجديدا أو إبداعا خالصا ١‏ بل له علاقة باندماج 
آفاق القديم بافاق الحديث بشکل أدى حوارهما ا في المعارضات 
الشعرية بالآدب الأندلسي إلى إعادة بناء الذاكرة الفنية من جديد. 

وإذ أفضت المعارضات الشعرية إلى تشابه تام هم مختلف المستويات 
الفنية »فليس في ذلك مايدعو لوصفها بأنها قراءة مقلدة أو محاكية. ذلك 
أن المعارض الأندلسي نا اتات للنموذج المتناص معه الكامن 
في الذاكرة» فتح لنفسه إمكانات فنية مختلفة تبين وعيه بسياسة الكلام 
الشعري» وإحسانه التصرف في الرصيد على نحو يؤكد قدرته على إعادة 
بناء التراث الأآدبى اا ا مستمرا وفاعلا فى الأذواق الفنية 
اللاحقة  ٠‏ 
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وإذا كان هذا ينسجم ومفهومي الحاكاة والتحويل اللذين تقو 
عليهما نظرية التناص قديا وحديثاء فإنه يستند إلى تلك القراءات التو 
شیدها العارضون في علاقتهم بعكونات النصوص التناص معها ؛ !ٍ 
انزاحوا عن سلطتهاءوساهموا في إعادة بنائها بشكل يخدم مقاصدهم 
الفنية والأخلاقية والفكرية. وهو الأمر الذي أدی إلى اختلاف 8 
العازظة من فار إلى اخر: ولا يمكن أن ندعي أننا استطعنا في هذ 
المقام بيان ذلك بطريقة تشمل كل الشعراء» وحسبنا أننا بلغنا بعف 

من المقصودء وحققنا شيعا من الأهداف المرجوة اعتمادا على مدو 
عثلة مهمة. وما أحوج هذه الدراسة إلى جهود مكملة تعضد النتائ 
المتوصل إليها على نحو يكشف عن اختلاف قراءة الشعر وتأويله م 
قارئ إلى آخحر بحسب اختلاف الأسئلة والمقاصد. الشيء الذي يب 
أن المعارضة الشعرية باعتبارها ا 
حاجة إلى دراسات تستفيد من أهم المغاهيم العامة التي تتيحها نظر 
التلقي بمختلف اتجاهاتهاء > على نحو يؤكد انفتاح نظرية التناص عد 
نظرية التلقي وتكامل مفاهيمهماء ذلك أن التناص ليس إلا وسيلة لتلة 
الشعر وتأويله بناء على طبيعة العلاقة التي تربط نصا سابقا بآخر لاح 
وقد اجتهدنا في الكشف عن هذا التفاعل والتكامل بين المغاهيم» ول 
ليس إلى الحد الذي نزعم فيه ننا وفينا الغرض» وأجبنا عن كافة الأسئا 
وحسبنا أن نقول :إن في تسجيل هذه الأسئلة ما يحرك العقول» ويح 
الهمم على البحث من جديد» ويجعل تقدم العلم في طرح السؤا 
وتاريخه تاريخ أسئلة بامتياز. ۰ 


وياله التوفيق 
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